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Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823) foi uma das personalidades artísticas ímpares do século 
XVIII português. Além de pintor, teórico e historiador da arte, o seu carácter empreendedor 
levou-o a instituir em Lisboa a primeira Academia de Desenho com estudo nu, influenciando 
todas as academias artísticas que se seguiram, nomeadamente a Academia de Belas-Artes de 
Lisboa, fundada em 1836. 
A sua principal actividade foi ao nível da pintura mural, tendo-se notabilizado relativamente a 
outros artistas seus contemporâneos. Realizou diversos ciclos de temário alegórico para uma 
burguesia lisboeta endinheirada, para a Casa dos Grandes e, por último, para a Casa Real 
portuguesa, acusando nestes uma actualização em torno das linguagens plásticas em voga e que 
ocorriam já no panorama europeu. É precisamente a pintura mural cyrilliana o cerne da presente 
investigação. 
Mas além da sua profícua actividade como pintor, Cyrillo legou-nos extensa obra literária 
publicada (e muita ainda por publicar). Podemos afirmar com toda a certeza que os seus escritos 
lançaram as bases para a historiografia da arte portuguesa nos anos que se seguiram, perdurando 
a sua influência até aos nossos dias: ainda hoje é frequente o recurso a Cyrillo Volkmar 
Machado por parte dos historiadores da arte. 
Porém, tudo isto contou muito pouco para o conhecido historiador Atanazy Raczyński (1788-
1874), que avaliou Cyrillo como sendo um artista fraco, ignorando quase por completo as suas 
outras facetas. Esta injustificada apreciação perdurou até muito recentemente, até por parte de 
eminentes historiadores da arte que, todavia, não se coibiram de utilizar a sua obra 
historiográfica como fonte fundamental de investigação. 
A presente tese pretende por isso devolver à história da arte o processo trans-memorial de 
Cyrillo Volkmar Machado, um artista cuja influência foi de extrema importância nos percursos 
posteriores da arte em Portugal. A reabilitação da memória de tão insigne pintor será feita com 
base na análise do seu percurso de vida, da sua obra artística e escrita, analisando-se ainda o seu 
valor no panorama académico e artístico português. 
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Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823) was one of the most important eighteenth-
century artists in Portugal. Besides being a painter, theoretician and art historian, his 
dynamic character also led him to establish in Lisbon the first Academy of Drawing, 
with the study of nude that influenced all the subsequent artistic academies – including 
the Academy of Fine Arts of Lisbon, established in 1836. 
Mural painting was his main artistic activity, distinguishing himself from other coeval 
artists. Cyrillo performed several works of mural painting with allegoric themes: for the 
rich bourgeoisie and the aristocracy of Lisbon, and for the Portuguese Royal House. His 
paintings revelead that he kept informed about the current aesthetic languages of the 
European panorama. The cyrillian mural painting is precisely the core theme of this 
investigation. 
Besides his fruitful activity as a painter, Cyrillo also left an extensive literary work, 
most of it already published (and many still unpublished). One can clearly state that his 
writings have created the bases for the Portuguese art historiography in the following 
years, persisting his influence until our days. Even today the work of Cyrillo Volkmar 
Machado is frequently used by art historians. 
However, this facts were not considered by the well-known historian Atanazy 
Raczyński (1788-1874), who considered Cyrillo as a mediocre artist, ignoring almost 
completely his other features. This injustified judgment persisted until recently, 
inclusively from eminent art historians who, nevertheless, used his historiographical 
work as a major research source. 
This dissertation aims to rescue Cyrillo Volkmar Machado`s trans-memorial process 
within the history of art; his influence was extremely important in the subsequent art 
trajectories in Portugal. The recovery of the memory of such distinguished painter will 
be based in his life path, in his artistc works, and in his writings; his significance within 
the Portuguese academic and artistic panorama will be also analysed. 
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Cyrilo, que faz honra à Nação e seu nome será gravado nos ceculos feturos
1
. 
Bernardo António de Oliveira Góis 
Au-dessus du maître-autel un grand tableau de Cyrillo, represente le coeur 
de Jésus et les vertues figurées par des anges en adoration. Riche, mais 




O tema da presente tese centra-se na análise do percurso biográfico e, sobretudo, a obra artística 
de Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823), um eminente personagem ligado às artes em 
Portugal, amplamente conceituado no seu tempo – conforme nos refere, de resto, a carta de 
Bernardo António de Oliveira Góis em epígrafe. Logo após a sua morte, a imprensa periódica 
“catalogou” Cyrillo, considerando-o «hum artista da primeira ordem»
3
. Porém, essa áurea não 
terá durado muito para além do seu desaparecimento. De facto, duas décadas depois da morte 
deste artista, o crítico de arte polaco Atanazy Raczyński escreveu um conjunto de cartas sobre 
as artes em Portugal, entre as quais se encontrava uma inteiramente dedicada a Cyrillo (Carta 
27). Nestas cartas – sobretudo na Carta 11 – Raczyński simplesmente referiu Cyrillo de forma 
pouco abonatória, adjectivando a sua obra como “faible”, “légère” e “au-dessous de toute 
critique”
4
 (“fraco”, “ligeiro” e “abaixo de toda a crítica”), sem contudo conhecer a fundo a sua 
produção artística. Deste modo, a visão de Raczyński acabou por criar um padrão diminutivo, 
que se reflectiu na historiografia de arte portuguesa e foi sendo repetido ao longo dos tempos, 
formando-se uma certa aura de mediania e o estigma da “confrangedora vulgaridade”
5
 da obra 
cyrilliana que ainda hoje se encontra incrustada em muitos segmentos do tecido historiográfico 
português. 
Mesmo durante a segunda metade do século XX assistiu-se ao lançamento de revelantes obras 
no campo da História de Arte portuguesa que deram continuidade às avaliações de Raczyński 
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sobre Cyrillo, ao conceder-lhe o epíteto de “medíocre”
6
. Além disso, a própria realização 
artística do tempo no qual Cyrillo exerceu a sua actividade profissional não sofreu também 
grandes rasgos elogiosos até quase meados do século XX, tendo sido classificada como das 
“mais negras” na história da pintura portuguesa
7
. O silêncio relativamente aos artistas do 
Settecento português teve origens no século XIX, com a valorização do romantismo revivalista 
por reacção/oposição ao neoclassicismo. Este detrimento é plenamente pressentido num artigo 
publicado em 1866 pela revista O Panorama, no qual o autor critica os “ingratos filhos do 
seculo ultimo”
8
 que desprezaram o século XVIII. 
Perante a ausência de um estudo isento e rigoroso que aborde a globalidade dos diversos 
aspectos da vida e da obra plástica do artista Cyrillo Volkmar Machado – os actualmente 
existentes são apenas parciais e por isso não permitem apreender as várias valências do artista 
como um todo –, torna-se necessário colmatar esta lacuna na historiografia da arte portuguesa. 
Deste modo, a presente investigação pretende reavaliar a percepção de banalidade que assombra 
a memória deste artista de finais do século XVIII e inícios do século XIX em Portugal. Como 
tal, será realizada a análise histórica, iconográfica e iconológica da pintura mural de Cyrillo 
Volkmar Machado, bem como o percurso artístico e biográfico, em conjugação com o estudo 
das influências sofridas e emanadas. A concretização destes objectivos baseia-se na análise 
rigorosa da sua obra artística e mediante a revelação de um manancial de informação biográfica, 
metodológica e interpretativa que certamente ajudará Cyrillo a reforçar o seu lugar na história 
da arte portuguesa. 
Tendo plena consciência que a presente investigação constitui uma ínfima parte de um todo, 
visto a obra teórica de Cyrillo ser um dos seus campos de acção mais importantes, e apesar da 
mesma ser crucial para o desenrolar da presente investigação ao revelar profundamente a 
mentalidade social e artística do seu tempo, a análise da obra escrita
9
 não irá ser aqui analisada 
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devido aos amplos conceitos implícitos que merecem, por si só, uma outra tese de 
doutoramento. Neste sentido, e tendo por isso em atenção que Cyrillo não se esgota por si só 
nos seus campos de acção artística e literária, pretende-se relevar mais consistentemente nesta 
investigação a memória de um dos artistas lisboetas que no seu tempo deu origem ao epíteto 
«Eis o Exímio Pintor, Douto Cyrillo; Tão Grande na Lição como no Estillo», presente no 
frontispício da primeira edição da Collecção de Memórias… (Fig. 1). 
A presente tese desenvolve-se assim em três partes fundamentais e complementares entre si. A 
primeira parte é dedicada a deslindar o percurso inicial de formação artística de Cyrillo, 
procurando assimilar até que ponto a ampla ligação ao universo oficinal do seu tio, João Pedro 
Volkmar (1712-1780), assim como o atelier privado de Pellegrino Parodi (1705-1782) e os 
modelos italianizantes por ambos utilizados foram determinantes na abordagem às suas obras. 
Além das influências oficinais, apura-se a decisão do artista em embarcar numa viagem cultural 
com um intuito epistemológico e a importância das academias artísticas estrangeiras que 
frequentou, como em Sevilha e Roma. É relevante o estudo dos movimentos artísticos do 
panorama cultural europeu e português: o pressentir das múltiplas plasticidades europeias em 
circulação e até que ponto se conjugaram no artista e na sua obra, pois como se sabe, o 
Neoclassicismo não foi um movimento uniforme, sendo ao invés grassado por diferenciados 
acervos imagéticos que consequentemente perfilaram o pensamento artístico português da época 
em estudo. 
Ainda nesta parte estudar-se-á a génese e evolução da Academia de Desenho a S. José, a 
primeira instituição de ensino artístico-privado em Portugal vocacionada para a aprendizagem 
do desenho. É uma problemática que se pretende esclarecer (tem existido, entre outras coisas, 
alguma confusão na atribuição de datas), com a definição das diversas fases por que passou 
(nascimento, crescimento e decadência), os principais intervenientes nas diferentes fases, a 
estrutura orgânica e as principais obras ou tratados utilizados na academia para auxílio à prática 
artística. A presente investigação assevera também o quanto a Academia de Belas-Artes de 
Lisboa, fundada em 1836, terá sido em parte devedora da Academia de Desenho a S. José. É 
ainda perscrutado o fomento do gosto pela arte do período clássico (o Antigo), já há muito 
institucionalizado nas academias europeias como praxis pedagógica, – e que em Portugal 
encontra ecos transversais na academia cyrilliana. 
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A segunda parte prende-se com a análise histórica, iconográfica e iconológica da obra plástica 
mural remanescente de Cyrillo Volkmar Machado, criada desde o último quartel do século 
XVIII até aos primeiros anos do século XIX – até aqui muito parcialmente abordados pela 
História da Arte em Portugal. É neste âmbito que o estudo dos complexos ciclos murais de 
temática alegórico-mitológica, que preconizou tanto para a burguesia nobilitada como para as 
Casas dos Grandes e para a Casa Real portuguesa, se impõe, e constitui o cerne principal da 
presente tese. Conhecer e dar a conhecer de forma mais profunda as suas fontes iconográficas, 
analisar o papel dos encomendadores e a relação com o artista, estudar a visão crítica e 
específica da obra ao longo do tempo, e averiguar os seus aspectos iconológicos, estas são 
algumas das questões formuladas no projecto de investigação. 
Sendo a cripto-história da arte um método de análise importante para o entendimento da obra de 
arte, tem-se ainda em conta a obra desaparecida de Cyrillo, tais como: as pinturas da casa de 
Gerard Devisme na sua quinta no Largo de S. Domingos, em Benfica; as pinturas para 
Domingos Mendes, dito o “manteigueiro”; as pinturas para a Casa Grande da Graça, encomenda 
do Conde de Vale de Reis; as pinturas para o teatro S. Carlos; e as pinturas para o palácio de 
Gonçalo Silveira Preto. 
Por fim, na terceira parte estudam-se ainda as outras actividades (não menos importantes), como 
a pintura sobre tela, o seu envolvimento em projectos de Arte Efémera – que realizou ao longo 
da sua carreira artística –, a arquitectura que nunca concretizou, e o único testemunho “vivente” 
de uma gruta artificial concebida por si. 
Paralelamente ao estudo artístico, um dos objectivos consiste em avaliar ao longo da 
investigação a preponderância da tratadística nacional e internacional na formação intelectual de 
Cyrillo e os reflexos na sua obra pictórica, que enuncia o esforço de actualização do artista 
perante o panorama cultural português. Desde os tratados teóricos de cariz renascentista como o 
de Francisco de Holanda (1517-1585) passando pelo incisivo romano seiscentista Giovanni 
Pietro Bellori (1613-1696), até ao debate da teorização artística francesa de Charles Alphonse 
Du Fresnoy (1611-1665) a André Félibien (1619-1695), e ainda dos neoclássicos Johann 
Joachim Winckelmann (1717-1768) e Anton Rafael Mengs (1728-1779). 
Tendo em conta os objectivos enunciados, devem-se referir agora os aspectos metodológicos 
que presidirão à concretização da investigação. A metodologia de abordagem privilegiada é, 








todas as fases da investigação, a leitura atenta da sua obra literária
10
, que proporciona diversas 
pistas importantes ao conhecimento da sua personalidade artística e dos seus conspícuos 
projectos. Por outro lado, outra componente fundamental, verdadeiro alicerce da presente 
investigação, é a leitura analítica das fontes manuscritas de Cyrillo, que se encontram no fundo 
da Academia Nacional de Belas-Artes, cuja consulta se tem revelado de primordial importância 
para a contextualização e entendimento da obra cyrilliana. 
A par dos manuscritos da Academia Nacional de Belas-Artes e das edições impressas de Cyrillo 
Volkmar Machado, os desenhos da secção de estampas e desenhos do Museu Nacional de Arte 
Antiga são igualmente um suporte gráfico bastante importante, assim como a recolha de 
desenhos que ainda se encontram pouco divulgados nos espólios de alguns museus nacionais 
(Museu Grão Vasco, Museu de Lisboa e Museu Nacional Soares dos Reis). 
Para a parte relativa à formação artística inicial, a metodologia a seguir será a recolha de 
documentação e bibliografia específica em bibliotecas públicas e privadas, tanto em Portugal, 
como no estrangeiro. É fundamental a pesquisa no estrangeiro, nomeadamente as bibliotecas de 
Roma, tais como a Biblioteca Hertziana, o Archivio del Vicariato, a Academia de S. Lucas, de 
forma a poder-se encontrar respostas à eventual actividade de Cyrillo num estúdio privado em 
Roma (não excluindo a sua permanência numa Academia de Belas-Artes da cidade). A par da 
consulta arquivística, pretende-se visitar as igrejas e alguns palácios detentores de pintura mural 
que poderão ter sido também observadas por Cyrillo. Em Sevilha, pretende-se investigar junto 
da Real Academia de Belas Artes de Santa Isabel de Hungria, a existência de possíveis 
desenhos de Cyrillo. 
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Proceder-se-á igualmente ao levantamento e recolha de documentação (obras originais e 
bibliografia específica) em instituições portuguesas e europeias, com a análise crítica das obras 
de Cyrillo e a comparação com obras similares de outros autores portugueses e estrangeiros, 
procurando detectar afinidades, estabelecendo analogias e contribuindo com explanações que, 
sem o estabelecimento destes paralelismos, não seriam coerentemente justificáveis. 
Relativamente ao papel de Cyrillo na criação e desenvolvimento da Academia de Desenho a S. 
José em Lisboa, esta pesquisa e contextualização serão efectuadas com base em fontes 
documentais primárias e em bibliografia específica recolhida em instituições portuguesas e 
europeias, que permitirão propor uma cronologia resumida para a dita academia e qual o seu 
funcionamento geral, comparando-a com congéneres europeias. 
As principais instituições no âmbito das quais se tenciona empreender na investigação são: a 
Biblioteca Nacional de Portugal, o Arquivo Nacional da Torre do Tombo, a Biblioteca 
Municipal Central de Lisboa e os seus Arquivos Intermédio, Histórico e Fotográfico, Biblioteca 
da Ajuda, Biblioteca da Academia de Ciências de Lisboa, Biblioteca da Fundação Calouste 
Gulbenkian, Biblioteca do Palácio Nacional de Mafra, Biblioteca Pública de Évora, Biblioteca 
Pública de Elvas, e a Faculdade de Belas-Artes do Porto. 
Proceder-se-á igualmente à recolha de informação sobre a obra artística (documentação primária 
e bibliografia específica), mediante visitas aos locais públicos e privados onde se encontram as 
obras e documentação (palácios, museus, bibliotecas, colecções privadas, igrejas, etc.), a que se 
seguirá a análise crítica complementada com apoio bibliográfico e com entrevistas a 
especialistas na matéria, visando uma reflexão sobre o valor da produção artística de Cyrillo, 
onde será também conferida importância às influências sofridas (fontes iconográficas, conceitos 
do classicismo, etc.) e difundidas por si no meio cultural português. 
No que diz respeito à organização material da presente tese, optou-se por conceber um volume 
principal, consagrado unicamente a corpo de texto, e um segundo volume de anexos, composto 
por um apêndice gráfico (fotografias, gravuras, desenhos e gráficos) e um apêndice documental 
(documentos inéditos). 
 







ESTADO DA ARTE 
A visão dos “outros” sobre Cyrillo Volkmar Machado 
O Estado da Arte relativamente a Cyrillo Volkmar Machado (vida e obra artística, 
historiográfica e académica) baseia-se na visão diversificada dos historiadores de arte, 
olisipógrafos, arqueólogos e diplomatas desde o século XVIII ao século XXI, que avaliaram e 
deram a conhecer a sua obra plástica. A primeira menção ao nome de Cyrillo Volkmar Machado 
encontra-se descrita nas cartas do diplomata espanhol José Cornide y Saavedra (1734-1803), 
que empreendeu a descoberta de um retrato pintado por um conterrâneo seu, tendo 
provavelmente recorrido a Cyrillo e a Pedro Alexandrino (1728-1810) para o auxiliar na 
averiguação da sua suposta localização. Nesta notícia Cornide y Saavedra refere-se a Cyrillo 
como um homem ponderado que estudou em Roma: « (...) la noticia de ese famoso retrato, por 
que puede ser que haga la fortuna de mi Paysano Acuña [Diego Sarmiento de Acuña (1567-
1626)] como el qual y como su Amigo Ferriz [Don Miguel Ferriz y Richart] no hay aqui alguno, 
aun que entre los ponderados Pedro Alexandrino, y Cyrilo, que estudiado em Roma»11. Apesar 
de Cornide y Saavedra não especificar o nome de Cyrillo na alusão que realizou à “linda pintura 
de tecto” do vestíbulo do teatro de S. Carlos, sabe-se que esta foi executada por ele porque tal 
vem noticiado na imprensa periódica do século XIX: «o precipicio de Phaetonte, foi habilmente 
executada por Cyrillo Wolkmar Machado»12. 
Os panfletos impressos no início do século XIX, por ocasião das festas celebrativas 
concernentes às vitórias dos portugueses sobre os exércitos franceses, citam o nome de Cyrillo, 
constituindo uma visão intrínseca do seu estatuto de pintor que se encontrava, de certo modo, 
em consonância com a imagem que decorria no tecido social da altura: «génio raro, que tanto 
honra a nação Portuguesa»13. É igualmente no jornal Mnemósine Lusitana que nos chega a 
primeira menção ao seu estatuto de Pintor de História em 1817: «O Senhor Cyrillo Volkmar 
Machado, igualmente mui distincto Pintor Histórico pelas suas excelentes pinturas dos tectos do 
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Real Palácio de Mafra...»14. O pintor José da Cunha Taborda (1766-1836), o qual chegou a 
contactar com Cyrillo no extenso ciclo de pintura do Palácio da Ajuda, referiu-se a Cyrillo 
como um «benemérito Pintor dos nossos dias»15. 
O geógrafo e estatístico Adrien Balbi (1782-1848) teceu igualmente algumas considerações 
sobre Cyrillo no estudo profundo que realizou relativamente à situação sócio-económica de 
Portugal no primeiro quartel do século XIX, não deixando de salientar a sua erudição, seja no 
que diz respeito à pintura seja à arquitectura: 
Aluno da Escola de Roma, um dos professores da Academia de Lisboa (Academia do 
Nu), e um dos pintores nacionais o mais distinguido. As suas mais belas obras são os 
tectos do Real Palácio de Mafra e do Palácio do Marquês de Loulé (…). Este artista é 
igualmente célebre devido aos seus grandes conhecimentos em arquitectura e em 
literatura. Um ataque de apoplexia reduziu-o à inacção, para profundo pesar de seus 
amigos e dos amadores das belas-artes16. 
Após a morte de Cyrillo, o carmelita calçado Fr. José Vilela da Silva, com o qual se havia 
relacionado de perto, e na qualidade de editor da publicação póstuma da Collecção de 
Memórias…17, enalteceu o seu talento: «a quem a natureza dotou de hum talento raro para 
exercitar a nobre Arte da Pintura, e por onde veio a conseguir aqueles fins, a que huma 
irresistível inclinação chama muitas vezes os talentos extraordinários a seguirem as aplicações 
para que forão destinados»18. 
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Porém, após estas notícias abonatórias, algum tempo depois a visão historiográfica da segunda 
metade do século XIX, mais especificamente a obra Les Arts en Portugal19 – composta por 
diversas cartas que eram enviadas periodicamente para a Sociedade Artística de Berlim –, do 
diplomata e crítico de arte Raczyński, foi bastante crítica e contraditória relativamente à 
abordagem da obra pictórica do artista, referindo-se na generalidade à sua obra de «fraca 
composição, desenho fraco e execução fraca»20; veja-se o caso da pintura mural com a 
representação das figuras dos apóstolos da Igreja Nossa Senhora do Loreto (1785): «igualmente 
fracas, como tudo o que eu conheço deste pintor escritor»21. Deve-se de facto a este diplomata a 
formação de uma herança pesada da obra de Cyrillo, que paulatinamente foi sendo revertida nos 
inícios do século XX por parte de alguns historiadores e olisipógrafos de destaque no panorama 
português, como Henrique de Campos Ferreira de Lima (1882-1949), José Maria Cordeiro de 
Sousa (1866-1968) e Armindo Ayres de Carvalho (1911-1997), como iremos verificar mais à 
frente. 
Assim, no início do século XX, e mais precisamente em 1922, destacam-se algumas iniciativas: 
Joaquim Martins Sousa de Carvalho (1861-1921), professor universitário de filosofia, e Virgílio 
Correia (1888-1944), historiador da arte e arqueólogo, reeditam a Collecção de Memórias…22 
no âmbito da colecção Subsídios para a História da Arte Portuguesa, acrescentando no final 
alguns comentários e um índice alfabético (inexistente na obra cyrilliana). Em 1929 a 
Associação dos Arqueólogos Portugueses organizou uma exposição iconográfica relativa à 
época de D. João VI, tendo sido escolhido Cyrillo para figurar nesta exposição e incluído «nas 
personagens que, na epoca, se distinguiram nas letras, nas artes, nas armas, nas sciencias ou na 
politica»23. 
Nos anos seguintes, o arqueólogo/epigrafista José Maria Cordeiro, o olisipógrafo Luís Xavier da 
Costa (1871-1941), e o pintor-conservador Armindo Ayres de Carvalho iniciaram um interesse 
que tinha em comum a figura de Cyrillo. Sem dúvida que Luís Xavier da Costa foi pioneiro na 
                                                 
19 RACZYŃSKI, Atanazy – Les Arts en Portugal…, 1846. Nesta obra incluiu diversas Cartas, as famosas 
Lettres, onde o historiador analisa as obras de Cyrillo.  
20 RACZYŃSKI, Atanazy – Les Arts en Portugal…, 1846, p. 403: «Riche, mais faible composition, faible 
dessin et faible execution» (tradução livre da autora). 
21 RACZYŃSKI, Atanazy – Les Arts en Portugal…, 1846, p. 287: «Les figures des apótres en camaieux, 
par Cyrillo qui imitant des statues et qu`on voit dans des niches au dessus du plafond, sont selon moi 
aussi faibles que tout ce que je connais de ce peintre écrivain» (tradução livre da autora). 
22 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Collecção de Memórias, relativas às vidas dos pintores e escultores, 
architectos, e gravadores portuguezes, e estrangeiros, que estiverão em Portugal. Revista e anotada pelos 
Drs. Teixeira de Carvalho e Vergílio Correia”, in Subsídios para a História da Arte Portuguesa. Vol. V. 
Coimbra: Imprensa da Universidade, 1922. 
23 LIMA, Henrique de Campos Ferreira; SOARES, Ernesto – Catalogo da Exposição Iconografica de D. 








abordagem a Cyrillo, referindo que este «ocupa na história das belas-artes portuguesas lugar 
preeminente durante o quarto final do século XVIII e o primeiro do seguinte, mais do que pela 
sua obra pictural, aliás suficientemente vasta, pela iniciativa que tomou, e afanosamente 
realizou, de fundar e manter a primeira academia de ensino da pintura em Portugal, a Academia 
do Nu»24. Expôs igualmente a síntese biográfica do artista, que o próprio Cyrillo registou nas 
últimas páginas da Collecção de Memórias…25 mas não deixando de referir as semelhanças 
existentes entre Cyrillo e Pedro Alexandrino de Carvalho, «seu émulo e quasi coevo (...), ainda 
que no mérito é inferior»26. 
José Maria Cordeiro de Sousa, nas suas andanças pela Academia de Belas-Artes nos anos trinta 
do século XX, descobriu um importante manuscrito elaborado por Cyrillo, em que este 
descreveu minuciosamente as pinturas que executou para o Real Palácio de Mafra, e publicou-o 
na Revista de Arqueologia; no cabeçalho introdutório diz o seguinte: 
Ora, na Biblioteca da Academia Nacional de Belas Artes encontram-se os borrões 
dessa descrição, ou de parte dela, ignorados pelo público e pela quasi totalidade dos 
investigadores. Como são documentos deveras interessantes, não apenas para a 
história do palácio, mas para a história das belas-artes em Portugal, aqui 
transcrevemos alguns, mantendo-lhes a ortografia e a pontuação empregadas pelo seu 
autor27. 
Anteriormente a Ayres de Carvalho, num texto de Julieta Ferrão (1899-1974) incluído na Arte 
Portuguesa de João Barreira (1866-1961), no volume consagrado à Pintura Portuguesa, afirmou 
que a floração de bons pintores continua com as obras de reconstrução da cidade, 
proporcionando um vasto campo a novas realizações dos artistas, especialmente de pintores e 
escultores, entre os quais Cyrillo Volkmar Machado28. A mesma nomeia-o como um trabalhador 
incansável, e pintor oficial do Palácio e Mosteiro de Mafra29 a partir de 1796. De referir que, 
                                                 
24 COSTA, Luís Xavier da – As Belas-Artes plásticas em Portugal. Lisboa: J. Rodrigues & C.ª Editores, 
1934, p. 130. 
25 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes à vida e algumas obras de Cyrillo Volkmar 
Machado, escriptas por elle mesmo”, in Collecção de Memórias relativas às vidas dos Pintores e 
Escultores, Architectos e Gravadores Portuguezes, e dos Estrangeiros, que estiverão em Portugal, 
recolhidas, e ordenadas por Cyrillo Volkmar Machado, Pintor ao Serviço de S. Magestade. O Senhor D. 
João VI. Lisboa: Imp. de Victorino Rodrigues da Silva, 1823, pp. 302-324. 
26 SOUSA, João Maria Cordeiro de – Índice das “Memórias” de Volkmar Machado. Lisboa: Portugália, 
1941, p. 131. 
27 MACHADO, Cyrillo Volkmar Machado – “Descrição das Pinturas do Real Palácio de Mafra”, in 
SOUSA, J. M. Cordeiro de (coord.), Revista de Arqueologia. Lisboa: Imprensa Moderna, Tomo III, 1937, 
p. 105. 
28 FERRÃO, Julieta – “A Pintura no Século XVIII”, in BARREIRA, João (coord.), Arte Portuguesa| 
Pintura. Lisboa: Edições Excelsior, 1946, p. 331. 
29 FERRÃO, Julieta – “A Pintura no Século XVIII”…, 1946, pp. 331-332. 







neste volume, a autora atribui a Pedro Alexandrino de Carvalho uma tela que hoje se sabe ter 
sido executada por Volkmar Machado30 (Fig. 2). 
Armindo Ayres de Carvalho, director do Palácio Nacional de Mafra na segunda metade do 
século XX, empreendeu o primeiro e importante estudo relativamente à campanha pictórica 
deste artista em Mafra (1796-1807), realizando um estudo comparativo entre as pinturas 
decorativas das salas do palácio com os desenhos existentes no Museu Nacional de Arte Antiga. 
Não se trata de uma monografia extensa sobre a obra pictórica do artista mas, como o próprio 
referiu, tenta «relembrar a notável influência estética e até didáctica que exerceu por finais do 
Setecentos no nosso acanhado meio artístico»31. E mais à frente anota que o facto de ter 
contactado mais de perto com a obra de Cyrillo o fez admirar bastante a arte deste «pintor ainda 
«inédito» para a nossa melhor crítica de arte»32. 
Segundo Paulo Varela Gomes (1952-2016) depois de 1966 iniciou-se um novo capítulo da 
historiografia de arte em Portugal, com a publicação de uma vasta síntese em dois volumes: A 
Arte em Portugal no Século XIX, de José-Augusto França. Desde então, como continua a referir 
o historiador, nestes últimos quarenta anos foram publicadas três sínteses gerais da arte e 
arquitectura do século XIX33. Porém, nenhuma delas trouxe, pelos factos carreados, a 
possibilidade de uma visão alternativa à que José-Augusto França estabeleceu. E continua a não 
haver praticamente nenhuma monografia dos grandes e médios protagonistas artísticos e 
arquitectónicos do período, com excepção do pintor Vieira Portuense e do arquitecto Carlos 
Amarante34. 
E de facto, numa leitura transversal de todas as histórias gerais da arte portuguesa publicadas até 
hoje, é interessante que Cyrillo conste em todas elas, mas ao mesmo tempo nenhum desses 
                                                 
30 FERRÃO, Julieta – “A Pintura no Século XVIII”…, 1946, p. 331. 
31 CARVALHO, Ayres de – O Pintor Cirilo Volkmar Machado (1748-1823). Lisboa: Separata do 
Boletim do Museu Nacional de Arte Antiga, Fascículo II, Vol. 3, 1957, p. 1. 
32 CARVALHO, Ayres de – O Pintor Cirilo Volkmar Machado…, 1957, pp. 14-15. 
33 Refere-se à História da Arte em Portugal das publicações Alfa (1986); História da Arte Portuguesa do 
Círculo de Leitores (1995); História da Arte em Portugal da Editorial Presença (2004). 
34 GOMES, Paulo Varela – “Expressões do Neoclássico”, in RODRIGUES, Dalila (coord.), Arte 
Portuguesa: Da Pré-História ao século XX, Vol. 14. Lisboa: Fubu Editores, 2009, pp. 17-18. 
Relativamente a monografias de artistas cf. LEITÃO, João José Ferreira Trigueiros – O Pintor Régio José 
da Cunha Taborda. Lisboa: [s.n.], 2002. Dissertação de Mestrado em Museologia, apresentada à 
Universidade Nova de Lisboa; GONÇALVES-FONSECA, Anne-Louise – Pedro Alexandrino de 
Carvalho (1729-1810) et la peinture d`histoire à Lisbonne: cycles religieux et cycles profanes. Montréal: 
[s.n.], 2008. Tese de Doutoramento em História da Arte, apresentada à Universidade de Montréal; 
TEIXEIRA, José de Monterroso – José da Costa e Silva (1747-1817) e a receção do Neoclassicismo em 
Portugal: A clivagem de discurso e a prática arquitetónica. Lisboa: [s.n.], 2012. Tese de Doutoramento 








historiadores de arte trouxe novas fundamentações em torno do artista e da sua obra (e mesmo 
de outros artistas do mesmo período). Talvez seja reflexo da ostracização a que a pintura do 
século XVIII foi votada, como claramente se constata nas palavras do arqueólogo Júlio dos 
Santos Jesus: 
E Portugal? Quem representava a pintura portuguesa? Quem se antepunha a esta série 
de artistas – cujas obras povoam os principais museus do mundo? Vieira Lusitano, 
Vieira Portuense e Domingos António de Sequeira, repetimos. Passando em revista os 
nomes dos pintores portugueses que floresceram no século XVIII, registamos 
unicamente, uma série de figuras de modestíssima capacidade artística, sendo digna 
também de registo, a vaidade que todas elas estavam possuídas do seu valor, não 
sendo raro apelidarem-se de grandes artistas e rastejarem em busca de qualquer 
comenda35. 
Esta tomada de posição parece ter contaminado uma geração de investigadores, como a de José-
Augusto França (e alguns historiadores de arte subsequentes) que determinou em grande medida 
as considerações pejorativas relativamente à pintura da segunda metade do século XVIII. Talvez 
José-Augusto França tenha sido influenciado por Júlio Jesus, pois mencionou que apenas «dois 
pintores se mantêm porém arredados desta massa medíocre em que se confunde a pintura 
portuguesa de fins de Setecentos e começos de Oitocentos: Vieira Portuense e Sequeira»36. 
Cyrillo faria, portanto, parte desta massa medíocre: 
Cyrillo, foi, porém, o maior obreiro deste período e os seus frescos alegóricos 
cobriram os tectos de quatro das onze salas da galeria... O Pintor exultava, todo metido 
com o seu trabalho, ganhando uma pensão de 720 000 réis – e nestas obras 
convencionais e medíocres, que com ingénua vaidade descreve, se define o seu talento 
de homem trabalhador, consciencioso, mas destituído de capacidade de criação e de 
originalidade mental37. 
Também Regina Anacleto considerou (à excepção de Vieira Portuense e António Sequeira) que 
o nível atingido pelos pintores nacionais que viveram e trabalharam nesta época não ultrapassou 
a craveira média, para não dizer medíocre.38 Todavia, dedica algumas páginas ao artista e à sua 
obra nos Palácios Reais de Mafra e da Ajuda, referindo que «Volkmar Machado foi artista 
                                                 
35 JESUS, Júlio – Joaquim Manuel da Rocha| Joaquim Leonardo da Rocha. Pintores dos séculos XVIII-
XIX. Lisboa: Tipografia Gonçalves, 1932, p. 27. 
36 FRANÇA, José-Augusto – A Arte em Portugal no século XIX. Vols. I e II. Lisboa: Bertrand Editora, 
1990, p. 127. 
37 FRANÇA, José-Augusto – A Arte em Portugal…, 1990, p. 54.  
38 ANACLETO, Regina – “Neoclassicismo e Romantismo”, in História da Arte em Portugal. Lisboa: 
Publicações Alfa, Vol. 10, 1986, p. 58. 







medíocre, podendo integrar-se dentro da corrente neoclássica, embora a sua formação se 
apresente na linha do autodidactismo»39. 
O historiador de arte José Fernandes Pereira, na História da Arte Portuguesa, no capítulo 
referente à Pintura Neoclássica, é claramente contaminado por José-Augusto França: «à 
excepção dos dois nomes que a seguir destacaremos [Sequeira e Vieira Portuense] é, no 
mínimo, penoso escrever sobre a pintura que se agrupa sob a designação de «Neoclássico». Se 
na generalidade a pintura portuguesa tem poucos momentos empolgantes este é seguramente 
dos mais negros»40. E relativamente a Cyrillo, no seguimento do “negro”, mas já não medíocre: 
«Em Mafra, a partir de 1796 e até 1807, uma campanha de pinturas é dominada pela figura de 
Cirilo e pelos seus frescos alegóricos onde exaltava os Braganças e os feitos dos Portugueses, 
com pintura de uma confrangedora banalidade»41. 
Paulo Varela Gomes42 e Luísa Arruda43 foram até à data os historiadores de arte que mais 
contribuíram para o conhecimento da cultura artística de Cyrillo. Apresentam propostas que 
visam a compreensão de uma parte da obra artística de Cyrillo Volkmar Machado. Coube a 
Varela Gomes a análise de muitos desenhos e manuscritos do artista que se encontram dispersos 
na Academia Nacional de Belas-Artes, do «artista que nunca foi arquitecto»44. Relativamente à 
sua obra artística Varela Gomes diz assim: 
De Cyrillo Volkmar Machado pouco dizemos. Especialmente porque pouco – ou nada 
- sabemos da sua pintura. Os tectos que executou em Mafra são interessantes e 
competentes. São correctíssimas uma ou outra figura religiosa... Em Évora abundam 
decorações parietais neoclássicas certamente da sua mão, embora não estudadas e não 
documentadas45. 
Entre Varela Gomes e Luísa Arruda encontra-se Vítor Serrão, que no Dicionário de Lisboa 
contribuiu de forma incisiva para a formação de uma opinião abonatória relativamente à 
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41 PEREIRA, José Fernandes – “O Neoclássico”…, 1995, p. 197. 
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(coord.), Tratados de Arte em Portugal. Lisboa: Scribe, 2010, pp. 73-87. 
44 GOMES, Paulo Varela – A Cultura Arquitectónica…, 1988, p. 150. 








personalidade artística de Cyrillo, referindo-se tanto aos tectos que elaborou em Mafra e na 
Ajuda, como na sua faceta de memorialista46. 
Foi bastante importante o trabalho de investigação de Luísa Arruda
47
, pois deu a conhecer um 
conjunto de desenhos de Cyrillo de carácter “científico”, patentes na Academia Nacional de 
Belas-Artes, assim como desenhos anatómicos retirados de tratados que circulavam na altura em 
Lisboa. Além dos desenhos, foi descoberto um manuscrito de Cyrillo num dos maços da dita 
academia, dando a conhecer uma parte importante do acervo de tratadística de que este artista 
era detentor. 
No primeiro ano do século XXI, a obra de Nicolas Turner Desenhos de Mestres Europeus em 
Colecções Portuguesas, publicada no âmbito de uma exposição organizada pelo Centro Cultural 
de Belém com o mesmo nome, teve também o intuito de dar a conhecer desenhos de artistas 
activos em Portugal (Escola Portuguesa) nomeadamente um conjunto de desenhos de Cyrillo 
pertencentes ao Museu Nacional de Arte Antiga, Mercúrio e Argos (MNAA, nº inv. 1727) e 
outros dois relativos a Mafra. Turner mencionou que Cyrillo projectara o referido desenho 
mitológico «para a decoração de azulejos, uma técnica em que Cyrillo era especialista (...). No 
entanto, Volkmar Machado também é uma figura interessante e relevante como artista; o 
numeroso grupo de desenhos seus existentes no Museu Nacional de Arte Antiga merece 
indiscutivelmente um estudo sistemático»48. 
Presentemente têm sido elaboradas monografias – bastante poucas – provatórias da qualidade 
artística de Cyrillo, salientando-se a análise iconológica dos três tectos cyrillianos da Ajuda, por 
João Vaz49. Este estudo é pioneiro e o mais importante que se fez até hoje sobre as pinturas 
murais do artista no Palácio Nacional da Ajuda. 
Em 2010, na revista Invenire, Nuno Saldanha comentou o quanto é lamentável que «pouco ou 
nada tem sido feito no sentido de aprofundar o conhecimento da vida e obra deste importante 
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artista»50. O seu artigo é, como o próprio explicitou, «o saldar de uma dívida, a que toda a 
historiografia da arte (mormente do século XVIII), e por uma questão de justiça se deveria 
sentir obrigada, prestando assim devida homenagem, aquele que foi um pioneiro do nosso ofício 
comum»51. E de facto, o seu “singelo contributo” é dado através da divulgação da aquisição de 
mais um desenho cyrilliano, por parte do Museu Nacional de Arte Antiga, que seria preparatório 
para a concepção de uma pintura sobre tela para a Capela do Santíssimo na Igreja de S. 
Sebastião da Pedreira, com o tema da Última Ceia. 
De referir a investigação da presente autora52, orientada para o estudo histórico, iconográfico e 
iconológico dos ciclos de pintura mural de Cyrillo Volkmar Machado para a Sala da Academia 
do Palácio dos Duques de Lafões e a Sala Arcádia do Palácio Pombeiro. A pintura ornamental 
no tecto da Sala Arcádia, de carácter alegórico e figurativo, encontrava-se erroneamente 
imputada a um artista contemporâneo de Cyrillo, João Tomás da Fonseca (1754-1835), autor de 
diversos ciclos artísticos da segunda metade do século XVIII, mas que do qual se sabe muito 
pouco. 
O investigador José Viriato Bernardo abordou na sua tese de doutoramento os múltiplos 
aspectos da personalidade cyrilliana, referindo que este «exerceu várias actividades artísticas: 
escultor, arquitecto, pintor histórico, músico»53. Na parte da tese dedicada à pintura decorativa e 
frescos, baseia-se na biografia de Cyrillo, no que diz respeito a Mafra: «deixou pintura em 
alguns dos tectos das maiores salas do palácio, na sequência do convite feito pelo Visconde de 
Santarém, cerca de 1814»54. Nesta parte dedicou ainda um parágrafo relativamente ao 
desempenho de Cyrillo como arquitecto: «projectou e assinou alguns projectos de arquitectura, 
sendo da sua autoria o projecto do Palácio da Relação e Cadeia no Porto, o projecto para o 
Palácio Real de Campolide e o projecto para o Erário»55. 
Por último, de referir o artigo de Celso Mangucci relativo à omissão de Cyrillo no que diz 
respeito aos pintores portugueses de azulejo: «Cirilo Volkmar Machado, referência fundamental 
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53 BERNARDO, José Viriato Almeida – A Coleção de Escultura da Faculdade de Belas Artes: a 
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da história da Arte em Portugal, não disse uma palavra sobre a pintura de azulejos e ignorou por 
completo essa vertente como parte da biografia artística dos pintores de Setecentos»56. O autor 
comentou ainda que o facto de Cyrillo não ter inserido os pintores de azulejos na Collecção de 
Memórias..., acabou mesmo assim por criar «as bases fundadoras da moderna historiografia do 
azulejo em Portugal»57. Neste sucinto artigo, Mangucci realizou uma pesquisa bastante 
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1. Instrução inicial 
1.1. A aprendizagem ab initio de Cyrillo Volkmar Machado no atelier do genovês Pellegrino 
Parodi e na oficina familiar de seu tio João Pedro Volkmar 
Se nas mathematicas há diferentes lentes: hum p`ra geometria, outro para Algébra, 
para a física outro, e outro em fim para Astronomia porque na pintura não hade haver 
por mestres hum geómetra hum anatómico hum físico hum óptico hum estoriador hum 
mitológico hum teólogo hum architecto hum botânico hum naturalista &| não digo mais 
por temor de não poder acabar?58 
Cyrillo Volkmar Machado 
Cyrillo Volkmar Machado nasceu na cidade de Lisboa a 9 de Julho de 1748. Era o quarto de um 
total de seis filhos do médico-cirurgião Manuel Machado Ferreira e de Maria Rosa Volkmar, de 
ascendência alemã. O avô paterno de Cyrillo «inclinava-se muito á Religião Romana»59, ao 
ponto de ter desejado que todos os seus filhos se dedicassem a ela; este estaria, muito 
provavelmente, em estreito contacto com a comunidade comerciante alemã estabelecida em 
Lisboa, pois encontraram-se referências à “Nação Alemã” que frequentava a Igreja de S. Julião 
para os seus rituais católicos60. 
Manuel Machado Ferreira era descendente de famílias de lavradores do Termo de Setúbal, 
tendo-se estabelecido em Lisboa61, talvez nos primeiros anos do século XVIII, para iniciar a sua 
aprendizagem médica no Hospital Real de Todos-os-Santos. Neste hospital «funcionava desde o 
reinado de D. João V, a primeira escola de Anatomia e Cirurgia do país que entretanto foi 
melhorada e aumentada por este rei»62. Manuel Machado Ferreira foi, por certo, instruído sob a 
observância do catalão António Monravá y Roca (e talvez também Bernardo Santucci) que, 
sensivelmente desde 1721, instituiu neste hospital a Academia das Quatro Ciências – Medicina, 
Física, Cirurgia e Anatomia –, dando aqui lições de anatomia63 até 1732. Foi entretanto 
                                                 
58 Academia Nacional de Belas-Artes (Lisboa) – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Carta a um 
Discípulo”, in Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura. 
59 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 105. 
60 Gazeta de Lisboa, Nº 35, Agosto de 1732: «(…) no Domingo visitarão a Igreja Prioral de S. Julião onde 
a Nação Alemã celebrava solemnemente a festa do glorioso Apostolo S. Bartholomeu (…)». De facto, o 
rei D. Dinis integrou a antiga Capela de S. Bartolomeu (construída por comerciantes alemães) na igreja 
dedicada a S. Julião. 
61 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes...”, 1823, p. 302. 
62 ANDRADE, António Alberto – Vernei e a cultura do seu tempo. Coimbra: Universidade de Coimbra, 
1965, p. 70. 
63 ANDRADE, António Alberto – Vernei e a cultura do seu tempo…, 1965, p. 70. 







substituído nesse mesmo ano por Bernardo Santucci64: «O Doutor Bernando Santucci de 
Toscana, que agora rege a Cadeira de Anatomia no Hospital Real de Todos os Santos, fez a sua 
Prefacção a 7. do presente mez, a 9. a primeira lição demonstrativa e a 11. a segunda, com 
grande concurso dos Professores das Artes, e de hum grande numero de curiosos»65. É bastante 
interessante a menção aos “Professores das Artes” que foram assistir à lição demonstrativa de 
anatomia, pois acaba por desvelar, de certa forma, a existência de uma franja artística incógnita 
que assistia a estas lições. Não seria de todo inusitado que Francisco Vieira Lusitano (1699-
1783) – e mesmo André Gonçalves (1685-1762) – tenha sido um dos artistas que compunha este 
grupo ignoto, pois em 1729 o médico Bernardo Santucci já tinha assistido este artista (a mando 
de D. João V) aquando de uma tentativa de homicídio de Vieira Lusitano (intentado devido a 
desavenças com a família de sua mulher). Em 1739 mandou imprimir um livro de anatomia, 
concebido por si, com muitas estampas para facilitar aos alunos o estudo desta disciplina66. 
Perante isto, poderá Bernardo Santucci ter estado ligado à academia de desenho que se intentou 
estabelecer em Lisboa, sob a protecção de D. João V (1689-1750), e que seria dirigida por 
André Gonçalves e Vieira Lusitano após o regresso deste último de Roma em 1728? 
Na Academia de San Fernando de Madrid (fundada em 1752), por exemplo, as aulas de 
anatomia estavam a cargo do médico Agustin Navarro67. Neste sentido, é provável que 
Bernardo Santucci tenha estado ligado ao projecto da primeira academia de desenho que se 
tentou instituir em Lisboa, talvez nos anos trinta do século XVIII, e à qual Cyrillo aludiu: 
«ouvimos dizer que Francisco Vieira, e André Gonçalves quiserão dar principio a ella; mas o 
povo rustico sabendo que se havia de expor alli hum homem nú para ser copiado, apredejou as 
janellas da casa, e foi preciso ceder»68. Esta “memória” cyrilliana também conduz a uma 
evidência: no tempo destes dois artistas ainda chegou a ser designado um espaço físico para 
servir à futura academia de desenho. Assim, poder-se-á entender-se a existência de um conjunto 
de artistas interessados em assistir a uma demonstração anatómica. 
                                                 
64 ANDRADE, António Alberto – Vernei e a cultura do seu tempo…, 1965, p. 70. 
65 Gazeta de Lisboa, Nº 29, Julho de 1732, cit. por ANDRADE, António Alberto – Vernei e a cultura do 
seu tempo…, 1965, p. 70. 
66 Gazeta de Lisboa, Nº 8, Fevereiro de 1739, p. 96: «Como sua Magestade ordenou por seu Real 
Decreto, que nam se poderiam aprovar os cirurgiões sem terem estudado a Anatomia, o Doutor Bernardo 
Santucci, Lente desta faculdade, imprimiu um livro com muitas estampas para mais facilitar a sua 
comprehesam. Vende-se na rua da ametade fora das portas de Santa Catharina em casa de Gregorio Lodi, 
contratador de livros italianos e na logea de Manoel Dinis». 
67 AZCÁRATE LUXAN, Isabel, et al. – Historia y alegoria: los concursos de Pintura de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando (1753-1808). Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, 1994, p. 13. 
68 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 22. 







Deixemos por agora as academias do tempo de D. João V e regressemos novamente ao contexto 
familiar cyrilliano. Após a sua aptidão profissional, Manuel Ferreira Machado formou o seu 
próprio consultório médico, pois Cyrillo mencionou que este exerceu a “Arte da Cirurgia”69. 
Desta forma, compreende-se a tendência de Cyrillo Volkmar Machado para os estudos 
anatómicos, tendo mesmo – desde os tempos da Academia do Nu da Casa Pia – assistido às 
demonstrações anatómicas do Real Hospital de S. José, como se irá analisar mais à frente. 
Desconhece-se a zona de residência da família de Cyrillo Volkmar Machado; sabe-se apenas 
que foi baptizado na Freguesia de S. Nicolau70. Segundo o Livro das Entradas na Congregação 
de S. Lucas, datado de 1781, este era morador diante da Igreja de S. José71; em 1791 residia na 
freguesia de S. José à Anunciada72; no canhenho da Presidência do Bairro do Meio da Academia 
Nacional de Belas-Artes encontrou-se a referência à Rua da Fé73, e no seu testamento74 aparece 
referenciado que vivia na Rua Direita de S. José75. Pode-se assim concluir que esta zona lisboeta 
foi adoptada para sua residência ao longo da sua vida, e onde se situaria igualmente o seu 
atelier. Contudo, nos Livros da Décima da cidade de Lisboa referentes aos arruamentos da 
Freguesia de S. José, não se encontraram menções ao local de residência de Cyrillo Volkmar 
Machado. 
Também Pedro Alexandrino (de quem Cyrillo foi bastante próximo) residiu na Freguesia de S. 
José, mais precisamente na Rua do Passadiço76. Em 1780 este artista alugou, na «Rua da 
Caridade lado direito» (na proximadade da Rua do Passadiço) uma parte do prédio que 
                                                 
69 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…,” 1823, p. 302. 
70 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…,” 1823, p. 302. 
71 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-6-6d. Sobre os canhenhos da presidência da 
Irmandade de S. Lucas cf. MENDONÇA, Maria do Céu de Oliveira Neto Carvalho, A Irmandade de São 
Lucas e as suas ligações ao Convento feminino da Anunciada. Lisboa: [s.n.], 2018. Tese de 
Doutoramento em Ciências da Arte, apresentada à Faculdade de Belas-Artes de Lisboa. 2 Vols. 
72 Biblioteca Nacional de Portugal (Lisboa) – Secção de Reservados, Fundo Geral, Cod. 1591, fl. 58v. 
73 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-6-6a, cit. por MENDONÇA, Maria do Céu de 
Oliveira Neto Carvalho, A Irmandade de São Lucas..., p. 314. 
74 ANTT – Feitos Findos, Letra C, mç. 60, nº 21. 
75 Itinerario lisbonense ou Directório Geral de todas as Ruas, Travessas, Becos, Calçadas, Praças, etc. 
que se compreendem no recinto da cidade de Lisboa com os seus próprios nomes, principio, e termo, 
indicados dos lugares mais conhecidos, e geraes, para utilidade, uso, e comodidade dos estrangeiros, e 
nacionais. Lisboa: Impressão Régia, 1804, p. 31: «A Rua de S. José é a continuação da Rua da 
Anunciada, vindo do Rossio e termina na rua de Santa Marta». 
76 BNP – Secção de Reservados, Fundo Geral, Cod. 1591, fl. 58. 







pertencia ao padre Manuel da Silva Pereira77, talvez para instituir o seu próprio laboratório de 
pintura. 
Ao longo desta investigação foi possível atestar o domínio das “letras” por parte de Cyrillo, tais 
como o latim, francês, espanhol e italiano, sendo estas um indicador efectivo de que a educação 
que os seus pais lhe proporcionaram deverá ter sido esmerada (é credível que falasse igualmente 
alemão, em face das relações familiares). É possível que tenha frequentado as classes e escolas 
dos jesuítas, entretanto abolidas por alvará de 28 de Junho de 1759, ou mesmo dos oratorianos, 
com quem viria a ter relações profissionais no futuro. Numa fase posterior do seu percurso 
“linguístico” revelou ainda um interesse pela língua inglesa, como foi possível comprovar nos 
canhenhos da Irmandade de S. Lucas78. 
Segundo as suas “Memórias concernentes…”, estar-lhe-ia destinada, por decisão paterna, uma 
carreira na Aula do Comércio: «o seu intento era fazer-me entrar na Aula do Comércio, cousa 
em que eu convinha, só por condescendência»79. Ora, a Aula do Comércio foi instituída em 
1759 – no âmbito das reformas pombalinas –, mas o projecto só se concretizou passados três 
anos80. Sendo assim, não teria sido de todo improvável que Cyrillo a tenha frequentado, pois é 
possível pressentir no seu Tratado de Arquitectura e Pintura o saber de matérias referentes a 
dinheiros, pesos e medidas internacionais81. A Aula do Comércio foi formada por causa de 
«uma geral ignorância quanto aos preceitos da vida comercial, no que respeita a dinheiros, 
pesos, medidas, câmbios (…)»; os «assistentes» tinham de ter um mínimo de 14 anos82. 
Logo, tudo leva a crer que Cyrillo tenha chegado a frequentar esta aula, mas somente após a 
morte de seu pai (talvez c. 1762/63) enveredou pelas Artes Plásticas, tendência esta que se 
revelou desde bastante cedo, como ele próprio revelou: «o meu génio propendia para a pintura, 
como huma força irresistível»83. Num interessante texto de Gerard Lairesse (1640-1711) 
                                                 
77 Arquivo Histórico Tribunal de Contas (Lisboa) – Conjunto Documental da Décima da Cidade, 
Freguesia de S. José, DC 553 AR, Nº 255, fl. 49. 
78 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6. 
79 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 302. 
80 SERRÃO, Joaquim Veríssimo – História de Portugal (1750-1807). Vol. VI. Lisboa: Editorial Verbo, 
1996, p. 248. 
81 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Tratado de Arquitectura e Pintura. Lisboa: Fundação Calouste 
Gulbenkian, 2002, p. 14. 
82 SERRÃO, Joaquim Veríssimo – História de Portugal…, Vol. VI, 1996, p. 248. 
83 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes...”, 1823, p. 302. 







encontra-se definido a aprendizagem artística que ocorria de acordo com a idade, e que poder-
se-á adaptar ao contexto do Settecento português84. 
Terá sido nos anos sessenta do século XVIII que Cyrillo se pôde dedicar afincadamente à sua 
vocação congénita, aquela que «lhe tolhia o sono», tendo convencido o seu tio João Pedro 
Volkmar a ensinar-lhe a Arte, aplicando-se «a ella de dia, e de noute»85. De todos os seus 
irmãos, foi bastante próximo de Joaquina Isabel Volkmar Machado (que talvez tenha aprendido 
também a Arte com o seu tio), a última de suas irmãs, pois também esta nasceu «dotada de 
talento raríssimo»86. Aliás, esta ligação é comprovada no seu testamento ao tê-la nomeado sua 
“universal herdeira”87. 
Responsável pela formação prática inicial de Cyrillo, João Pedro Volkmar, irmão de sua mãe, 
«foi a Roma à custa da sua casa, e alli frequentou a escola do famoso Corrado [Giaquinto]»88, 
tendo somente regressado «á Patria por 1740»89. Segundo a Collecção de Memórias… 
manuscrita: «A natureza lhe tinha dado muita habilidade para as artes de imitação, e 
principalmente para as plásticas; mas como seu pay que o destinava para o estudo ecclesiastico 
o fez gastar os annos da adolescência e muitos da juventude em estudos literários»90; acrescenta 
ainda que João Pedro Volkmar «(…) hum dos pintores que no século 18 forao estudar em 
Roma, frequentou por 8 annos a eschola do famoso Conrado, discípulo de Solimena. Não teve 
como os mais, pensão da corte, mas sustentou-se á custa da sua casa»91. Desta forma, Cyrillo 
                                                 
84 Documento cit. por BORDES, Juan – Historia de las teorias de la figura humana: el dibujo/la 
anatomia/a proporción/la fisiognomía. Madrid: Ediciones Cátedra, 2012, p. 30: «Se tivesse vários 
meninos não queria que nenhum deles se aplicasse à Arte ou a uma Ciência, sem que primeiro aprendesse 
a ler e a escrever bem. Se depender de mim, gostava que aprendessem um pouco de latim; parece-me que 
a idade de dez ou doze anos se podem considerar aptos para abraçar uma ou outra profissão. Coloco dez 
anos para “alimentar” o espírito, e desenvolver o génio, até fazer vinte anos e dois anos. Além disso 
outros dez para eleger e ordenar o gênero de vida que se quer seguir, até perfazer trinta e dois anos. 
Acrescente-se dez para alcançar a perfeição, seja na teoria como na prática, até que chega aos quarenta e 
dois anos. Depois desta idade até aos cinquenta ou mais, é o tempo adequado para adquirir um grande 
nome e ganhar bem». 
85 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes...”, 1823, p. 303. 
86 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes...”, 1823, p. 302. 
87 Arquivo Nacional da Torre do Tombo – Feitos Findos, Letra C, maço 60, nº 21. 
88 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, pp. 106-107. 
89 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 106. 
90 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias relativas ás vidas dos Pintores, Esculptores, e 
Architectos Portuguezes, e às dos Estrangeiros que estiveram em Portugal, dedicada ao Ill.mo e Ex.mo 
S.r D. José de Vasconcelos e Souza, Conde de Pombeiro, Marquez de Bellas, Regedor das Justiças, 
Conselheiro de Estado, Grão Cruz da Ordem de S. Thiago. Por hum arista lisbonense no anno de 1803. 
Biblioteca de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian – Secção de Reservados, Arquivo Reis Santos, 
173C, fl. 30. 
91 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1803. BAFCG – Secção de Reservados, 
ARS, 173C. 







enfatizou que João Pedro Volkmar não se incluía no grupo de alunos financiados pelo mecenato 
joanino. Mas quem são “os mais” mencionados por Cyrillo? 
É do conhecimento geral que, no início do século XVIII, Inácio de Oliveira Bernardes (1695-
1781), José de Almeida92 (1708-1770), Inácio Xavier e Domingos Nunes foram os primeiros 
estudantes em Roma pensionados por D. João V, e talvez tenham sido igualmente os primeiros a 
frequentar a Academia della Sagra Corona di Portogallo que se situava no Palácio Magnani, 
em Via Campo Marzio. 
A data precisa da fundação desta academia tem sido muito debatida no seio da historiografia da 
arte portuguesa, mas é provável que a sua instituição esteja ligada à data de 1718, pois José de 
Almeida, segundo as pesquisas de Teresa Leonor do Vale, partiu para Roma nesta data93. 
Cyrillo referiu que Inácio Xavier, Domingos Nunes e José de Almeida foram com Inácio de 
Oliveira Bernardes para Roma94 (este último deve ter assumido o papel de “líder” do grupo, pois 
deveria ser o mais “ancião”), e por isso infere-se que a academia já se encontraria em 
funcionamento nesta data e que estes foram os primeiros a usufruír das instalações da mesma. 
Não fazia sentido que estes alunos fossem para Roma e se instalassem noutro sítio que não fosse 
a Academia de Portugal. O ano de 1718 viu nascer a génese da Real Academia de História, 
como se confirmou na notícia da morte de Fr. Miguel de Santa Maria: «Faleceu no Mosteiro de 
N. Senhora da Graça de Lisboa Oriental o P. Fr. Miguel de Santa Maria, Religioso da Ordem 
dos Eremitas de Santo Agostinho, natural da Villa da Covilhã, Mestre na Sagrada Theologia, 
Académico da Real Academia da História Ecclesiástica e Secular Portugueza»95. A Academia 
de Portugal em Roma foi provavelmente criada como “imagem” de prestígio externo de 
                                                 
92 Sobre o escultor José de Almeida, cf. VALE, Teresa Leonor M. – Um português em Roma, um italiano 
em Lisboa: os escultores setecentistas José de Almeida e João António Bellini. Lisboa: Livros Horizonte, 
2008; VALE, Teresa Leonor M., “Ainda Um Português em Roma, Um Italiano em Lisboa. Novos 
contributos sobre as obras dos escultores José de Almeida e João António Bellini”, in Arqueologia & 
História, Volume 62-63, 2013, pp. 163-173; VALE, Teresa Leonor M. – “A obra do escultor José de 
Almeida (1708-1770): entre a Academia de Portugal em Roma e a Academia de Belas-Artes de Lisboa”, 
in NETO, Maria João; MALTA, Marize (eds.), Coleções de Arte em Portugal nos séculos XIX e XX. As 
academias de Belas-Artes Rio de Janeiro, Lisboa, Porto (1816-1836): Ensino, Artistas, Mecenas, 
Coleções. Lisboa: Caleidoscópio, 2016, pp. 125-133. 
93 VALE, Teresa Leonor M. – “A obra do escultor José de Almeida…”, 2016, p. 126. 
94 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 93. 
95 Gazeta de Lisboa, Nº 20, Maio de 1718. Sobre a Academia Real da História, cf. MOTA, Isabel Maria 
Henriques Ferreira da – A Academia Real da História. A História e os historiadores na primeira metade 
do século XVIII. Coimbra [s.n.], 2001. Tese de Doutoramento em História Moderna e Contemporânea, 
apresentada à Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra. 







Portugal em Roma, face ao desenvolvimento das relações com a Santa Sé, que foi uma das 
grandes motivações do reinado de D. João V96. 
Não se sabe até que ponto se encontraria estabelecida uma estrutura de ensino educativo do 
desenho na academia fundada por D. João V. Na generalidade, uma academia orientada para o 
ensino do desenho teria obrigatoriamente de ser composta por um director, professores com 
competências específicas, aulas teóricas, aulas práticas com estátuas de gesso e nus masculinos 
para o desenho a partir de modelo-vivo; não parece que a academia portuguesa tivesse tido estes 
acessórios indispensáveis ao estudo académico do século XVIII. O próprio Cyrillo referiu na 
Collecção de Memórias… «que D. João o 5.º (…) quis fundar huma Academia Portugueza da 
Arte [em Roma]»97, o que quer dizer que, apesar das suas intenções, não chegou a fundá-la. A 
reforçar esta afirmação encontraram-se nos manuscritos da Academia Nacional de Belas-Artes 
alguns dados que intensificam a ideia de ter havido, da parte de D. João V, a intenção de fundar 
uma academia em Roma, mas que foi um projecto gorado: «Quis fundar em Roma hua 
Academia para os estudos nacionais como a que alli tem os reis de França e a casa não acabada 
ahinda alli se conserva com as armas reaes portuguezas, e ainda tem o nome de Academia de 
Portugal, assim tivesse ella o exercício!98». José Maria Lopes reforçou esta problemática, 
referindo que a Academia de Portugal operava, essencialmente, como um órgão administrativo 
cuja incumbência primária era a de proporcionar e encaminhar os bolseiros para os estudos 
específicos às suas necessidades99.  
A bolsa de estudo joanina e o usufruto das condições proporcionadas pela Academia de 
Portugal em Roma tornaram-se uma das maiores ambições almejadas pelos artistas portugueses 
do tempo do Magnânimo: «Mandou pensionados a Roma muitos portugueses»100. Porém, a 
ausência de uma avaliação prévia dos talentos dos pensionados que eram enviados a Roma (tal 
                                                 
96 MARQUES, A. H. de Oliveira; FERRO, João Pedro: RÊGO, Manuela (org.) – Portugal no Século 
XVIII: De D. João V à Revolução Francesa. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1989, p. 14. 
97 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 93. 
98 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Arabescos para o elogio aos protectores da Arte”, in 
Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura. 
99 LOPES, José Maria da Silva – O Desenho do Corpo em Portugal no Século XVIII: Os Actos do 
Desenho/Os Desenhos dos Actos. Porto: [s.n.], 2008. Tese de Doutoramento em Arquitectura, apresentada 
à Faculdade de Letras da Universidade do Porto, Vol. I, p. 123. 
100 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Arabescos para o elogio aos protectores da Arte”, in 
Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura. 







como se processava na Academia Real de Pintura e Escultura de Paris), acabou por frustar os 
planos de D. João V na formação de artistas de qualidade101. 
É provável que os artistas que não foram abrangidos pela bolsa de estudo (o caso de João Pedro 
Volkmar) residissem na academia (mas talvez não gratuitamente). Cyrillo explicita que existiam 
três “modalidades” que proporcionavam o estudo artístico na primeira metade do século XVIII 
em Roma: os que eram detentores da bolsa de estudo joanina, os que foram por sua própria 
conta e os «encostados a grandes personagens»102. João Pedro Volkmar incluir-se-ia na segunda 
modalidade, tendo provavelmente aspirado e concorrido à obtenção da bolsa joanina, que não 
conseguiu alcançar. O corte das relações de Portugal com a Santa Sé em 1728 gorou as 
expectativas dos artistas portugueses, tendo sido somente em 1732 que se restabeleceram as 
relações diplomáticas entre Portugal e a Santa Sé, data que coincide com a ida de João Pedro 
Volkmar para Roma. 
A Academia de Portugal em Roma teria tido duas incursões de estudantes: a primeira de 1718 
até 1728 (onde se incluem os artistas supramencionados); e outra de 1732 até 1740 (da qual 
nada se sabe), mas que Cyrillo acidentalmente revela, ao referenciar a situação de João Pedro 
Volkmar como não tendo pensão da corte como “os mais”. A data de 1732-1740 coincide 
igualmente com a permanência em Roma do embaixador de Portugal, Fr. José Maria da Fonseca 
Évora (1690-1752)103. Será coincidência que João Pedro Volkmar tenha estado em Roma na 
mesma altura de Fr. José Maria da Fonseca Évora? 
Fr. José Maria da Fonseca Évora foi protector de João Glama Ströbelle (1708-1792), de 
ascendência alemã104, durante a permanência deste em Roma. É plausível que João Pedro 
Volkmar tenha conhecido João Glama, pois ambos teriam certamente estreitas relações com a 
tal comunidade alemã estabelecida em Lisboa. Estes artistas tinham um denominador comum: 
foram financiados por fundos particulares de âmbito familiar, inserindo-se nos que «forão à sua 
                                                 
101 BNP – Secção de Reservados, Fundo Geral, Cod. 11.692, fl. 158: «Ao tempo d`El Rey D. João V de 
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apprentices and invention in the work of João Glama Ströberle (1708-92)”, in Getty Research Journal, Nº 
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custa». Também partiram para Roma em datas muito próximas105: João Pedro Volkmar partiu 
em 1732 (tinha vinte anos) e João Glama em 1734. João Pedro escolheu o estúdio de um artista 
marcadamente vinculado a uma estética rococó, que no panorama romano da altura era 
considerado o mais “moderno”. 
Esta problemática leva-nos a deduzir que talvez Cyrillo tenha ocultado alguns pormenores 
relativos ao percurso de João Pedro Volkmar, pois parece improvável que este se tenha 
subitamente deslocado a Roma, sem qualquer conhecimento de desenho, e tenha sido logo 
inserido no atelier profissional de um artista tão conceituado como Corrado Giaquinto (1706-
1766), que era já conhecido aquando a sua chegada a Roma. Tudo leva a crer que, antes da sua 
partida para Roma, João Pedro Volkmar tenha professado a arte num atelier em Lisboa, no qual 
aprendeu os “rudimentos” da arte. 
Se João Pedro Volkmar frequentou o atelier de Corrado Giaquinto, é plausível que tenha 
perpetrado somente uma parte da sua aprendizagem junto deste artista, pois pouco tempo depois 
do primeiro ter chegado a Roma, o segundo foi chamado em 1733 para trabalhar em Turim, sob 
a orientação de Filippo Juvara (1678-1736), que nomeou diversos artistas para as decorações 
murais do Palácio de Caça de Stupinigi (Turim)106. De resto, Corrado Giaquinto foi um dos mais 
brilhantes artistas do Rococó europeu: estudou em Nápoles com Francesco Solimena (1657-
1747) e Nicola Maria Rossi (1690-1758)107; em 1723 foi para Roma completar a sua formação 
junto de Sebastiano Conca (1680-1764) e em 1731 realizava já grandes conjuntos de pintura 
mural, como aquele da igreja de San Nicola dei Lorenesi (Roma)108. 
No que diz respeito ao esquema de ensino que vigorava em Roma na primeira metade do século 
XVIII, mantinha-se o estudo das pinturas de Rafael (1483-1520) nas Stanze do Vaticano, de 
Annibale Carracci (1560-1609) na Galeria Farnese, a escultura da Antiguidade Clássica e o 
desenho do modelo vivo109. É neste diagrama que Cyrillo vai também ser instruído, aquando a 
sua estadia em Roma, mais tarde. A par desta tradição, as teorias de Giovanni Pietro Bellori 
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Museum of Art; Minneapolis Institute of Arts, 1993 p. 76. 







encontravam-se no auge, tendo tido a duração de cerca de dois séculos110. Este teórico foi o 
responsável pela criação do mito da “romanidade”, da existência de uma cultura romana – com 
a qual se identificava com a sua ideia de beleza – cujas raízes remontavam à Antiguidade 
Clássica. Bellori recuperou uma idea de Roma, carregada de nostalgia, que é a Roma dos 
Carracci e de seus discípulos, a Roma que se apropria do projecto dos bolonheses, a Roma que 
atrai Rubens e mais tarde Poussin e Duquesnoy; uma idea de Roma, pátria universal das artes e 
dos artistas111. E, de facto, em 1664 Bellori editou a obra Nota delli musei, libreri, galerie e 
ornamenti si statue e pitture ne`palazzi, nelle case e ne`giardini di Roma, um gigantesco 
catálogo em que enumera tudo o que é digno de se admirar na cidade: além dos vestígios da 
Antiguidade Clássica romana, selecionou ainda as colecções romanas que ele achava serem as 
obras mais representativas do “espírito romano”, como as obras de Guido, Carracci, Poussin, 
Albani, Lanfranco e Domenichino112. João Pedro Volkmar acabou por ser instruído nesta 
amálgama e na «emergência do estilo Rococó e a sua recusa das narrativas magnânimas»113. É 
neste sentido que as teorias bellorianas e a lição do Rococó romano (a suavidade das cores) foi 
plenamente apreendida por Cyrillo no seu percurso inicial, por via de seu tio, acabando por 
definir a sua paleta cromática em algumas das obras que executou: «que elle fazia agradando 
muito ao publico pela vagueza das paisagens, suavidade e agrado das cores»114. 
A permanência de João Pedro Volkmar na cidade de Roma, além de ter influenciado o 
entusiasta e jovem aprendiz (e sobrinho), proporcionou-lhe um conhecimento intrínseco da 
cultura romana e granjeou-lhe um amplo círculo de contactos pessoais que perpassou 
indubitavelmente para Cyrillo. Quando João Pedro Volkmar regressou a Lisboa, encontrava-se 
totalmente “romanizado”. 
Remanesce ainda – talvez o único testemunho da actividade pictórica de João Pedro Volkmar 
em Lisboa –, uma pintura sobre tela aplicada no tecto da igreja de S. João Baptista (Lumiar)115, 
que se encontra assinada e datada (1743). Ao contrário do que se possa pensar, esta pintura não 
                                                 
110 MORÁN TURINA, Miguel – “Introducción”, in Giovan Pietro Bellori. Vidas de Pintores. Madrid: 
Ediciones Akal, 2005, p. 10. 
111 MORÁN TURINA, Miguel – “Introducción”..., 2005, p. 10. Cf. BOREA, Evelina; LACHENAL, 
Lucill, L`Idea del Bello. Viaggio per Roma nel Seicento com Giovan Pietro Bellori. Roma: Edizione De 
Luca, 2000. 
112 MORÁN TURINA, Miguel – “Introducción”…, 2005, p. 23. 
113 BARZMAN, Karen-Edis – “Academias, Teorias e Críticos”, in KEMP, Martin (Coord.), História da 
Arte no Ocidente. Lisboa: Editorial Verbo, 2006, p. 293. 
114 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias… 1803. BAFCG – Secção de Reservados, 
ARS, 173C, fl. 34. 
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se enquadra nas linguagens do Rococó, revelando um artista de franca qualidade estética na 
concepção das figuras religiosas que aqui se encontram representadas, onde é possível observar 
uma tentativa de aproximação ao real e um afastamento da idealidade (Figs. 3-5). Conquanto, 
uma tentativa de reconstituição da cabeça da figura feminina que representa a Fé, desvirtuou 
totalmente o trabalho de João Pedro Volkmar. Ainda de acordo com Cyrillo, o seu tio foi 
igualmente contratado para pintar vários eremitas na casa de D. José Lobo, à Boavista116. A 
única notícia encontrada relativamente às pinturas para D. José Lobo, deu-se por intermédio do 
olisipógrafo Norberto de Araújo, que mencionou a existência de pinturas num dos grandes 
salões do Palácio Alarcão (Boavista), atribuíveis a Volkmar Machado117. Este Volkmar 
Machado só poderá ser João Pedro Volkmar; porém, é possível que, para além dos eremitas, 
também as pinturas de um dos salões do palácio (já inexistentes) tenham sido executadas por 
João Pedro Volkmar. 
É conjecturável que após o seu regresso tenha concentrado esforços na criação do seu próprio 
atelier de pintura. Este teria sido constituído por Henrique Pedro Volkmar (seu irmão) – pelos 
vistos terá sido igualmente seu discípulo – e Simão dos Santos, que se ocupava sobretudo da 
pintura de ornamentos118. 
Convém enfatizar que o atelier de João Pedro Volkmar não possuía uma função didáctica de 
aprendizagem de desenho, pois Cyrillo referiu que Henrique Pedro Volkmar, após desavenças 
com João Pedro Volkmar, «viajou pela Hespanha; e tornando adiantado, mas pobre e doente 
pelos annos 1769»119. Esta frase poderá significar que Henrique Pedro Volkmar foi para 
Espanha com o intuito de se formar artisticamente, tendo regressado com alguma instrução ao 
nível do desenho. 
Mas como seria o funcionamento de um atelier artístico em Lisboa, naquela altura? Para esta 
questão encontrou-se um interessante documento relativo à “Casa” de Domingos Rosa (†1796) 
– “mestre de desenho e pintura de SS.AA” –, que talvez se possa assumir como uma testemunha 
relativa ao modo de funcionamento de uma oficina artística nos últimos anos do século 
XVIII120. Este artista esteve intimamente envolvido na execução de uma série de retratos da 
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Família Real para serem enviados em 1778 para Madrid121, tendo sido sob o desígnio desta 
encomenda que se conseguiu atestar o modo de funcionamento da “Casa de Domingos Rosa”. 
Mas antes não se pode deixar de abordar o conceito de “Casa”, com base em informações 
adquiridas ao longo da investigação. 
A palavra “Casa” está muito relacionada com a noção de “Laboratório”122, que dizia respeito 
essencialmente ao espaço de trabalho privado do pintor, como foi possível verificar no 
Dictionaire… de François-Marie Marsy: «Ateliê: é assim que se chama o Laboratório de um 
pintor; estar no seu Ateliê, trabalhar no seu Ateliê»123. Esta questão é claramente constatável 
numa carta escrita por Bernardo António de Oliveira Góis (discípulo de Cyrillo), em que a 
citação à “Casa do Laboratório de Cyrillo” como espaço amplo de trabalho é óbvia: 
(…) mas porque Cyrilo se impossibilitava de hir e rezedir na obra d`Ajuda, o mesmo 
inspector Visconde de Santarém, o encarregou de fazer oito painéis para a Sala do 
Ducel, na sua própria Caza do Laboratorio: eis a razão proque como ajudante fui 
despençado de rezedir na obra; mas não de me apartar do lado e laboratório de Cyrilo, 
para então o ajudar nos oito painéis, e no mais que fouce imcumbido, o dito Porfessor: 
da assiduidade, da honra, do zello, do prestimo, e prezente aplicação na Caza do 
Laboratório de Cyrilo124. 
Alguns anos mais tarde, Francisco de Assis Rodrigues (1801-1877), no seu Diccionario 
Technico…, definiu claramente a noção de Laboratório125. Portanto, o termo “Casa” era o 
espaço de trabalho do artista. Na análise do documento anteriormente citado é possível inferir 
que existia uma estrutura implementada na oficina de Domingos Rosa: o oficial José Rodrigues 
que moía tintas e preparava-as para serem utilizadas nos retratos que o mestre e os seus 
colaboradores iriam utilizar126; este últimos dividiam-se entre os residentes (o filho de 
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Domingos Rosa, José da Rosa127) e os profissionais contratados a prazo, como Pedro 
Alexandrino de Carvalho, que vestiu «os retratos que lhe ordenaram e que foram enviados para 
Madrid»128. Confirma-se assim a existência de diversas especialidades numa mesma oficina, que 
eram definidas de acordo com as motivações da própria encomenda. Convém anotar que o 
atelier de Domingos Rosa se dedicaria sobretudo à pintura de cavalete (Cyrillo referiu mesmo 
que executou Painéis de História), não tendo professado a “moda dos pannos pintados”, 
enquanto a oficina de João Pedro Volkmar se encontrava maioritariamente torneada para 
“painéis de cavalete” e a pintura decorativa para “ornamento das casas”, como se confirma: 
«seguio-se a moda dos pannos pintados a tempera para ornamento das casas; e nisso, e em 
painéis de cavalete se occupou o resto da sua vida…»129. 
A actividade de João Pedro Volkmar centrou-se maioritariamente nos reinados de D. João V e 
D. José I (1714-1777) Apesar de Cyrillo não afirmar explicitamente que João Pedro Volkmar se 
dedicou à pintura de carruagens para a Casa Real, é muito provável que tenha sido este último a 
executar as pinturas para «Carruagens ricas; huma das quaes foi para o Senhor Rei D. José»130. 
Cyrillo comentou que foi ele o responsável pela parte decorativa, mas parece difícil que um 
artista, ainda desconhecido, tenha pintado para a Casa Real, o que leva a ponderar a 
possibilidade de ter sido o tio a executar a pintura decorativa da dita carruagem (talvez nos anos 
70), embora auxiliado por Cyrillo. 
Tal como se afirmou anteriormente, João Pedro Volkmar «foi mestre de seu sobrinho (...)»131. 
Não obstante, é igualmente provável que tenha começado na escola do genovês Pellegrino 
Parodi as primeiras práticas de desenho e pintura, não descurando o apoio que seu tio 
certamente lhe deu. Este artista genovês veio para Portugal no início dos anos quarenta do 
século XVIII132; pertencia a «hua familia que illustrou aquela republica com famosos pintores e 
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escultores. Veio muito antes do terramoto a Lisboa, aonde fez grande numero de retratos. São 
dele o do Marques de Pombal, o de Paulo de Carvalho e o do Visconde de Ponte de Lima. 
Morreu em 1782. (Nota do autor: observações do autor que pintou em sua casa, tradição)»133; 
refere ainda que Pellegrino «frequentou as aulas dos jesuítas nos seus primeiros annos, e depois 
os estudos da Pintura na Escola de seu Pae»134. Para além da pintura de retratos referida por 
Cyrillo, Parodi realizou igualmente algumas pinturas de temática religiosa para algumas igrejas 
lisboetas, tal como uma Última Ceia (referida por Cyrillo) para um dos altares da igreja de 
Santa Isabel, em Lisboa (Fig. 6). 
O avô de Pellegrino Parodi era o famoso escultor Filippo Parodi (realizou algumas esculturas 
para a Igreja do Loreto, em Lisboa)135, e o seu pai Domenico Parodi (1672-1742), «mais pintor 
que escultor»136, que tinha ligações com Portugal, ao ponto de ter executado em mármore 
branco de Carrara um busto de D. João V137. Confirma-se, assim, a existência de ligações de 
Pellegrino Parodi com Portugal que, muito provavelmente, encontrou aqui um nicho de 
mercado torneado para a pintura de retratos. Então, sendo Pellegrino Parodi oriundo de uma 
família de pintores e escultores de grande reputação em Génova, certamente frequentou as 
escolas de desenho que existiriam nesta cidade. Pellegrino Parodi adquiriu alguma notoriedade 
no ambiente artístico português de então, pois os pintores Roque Vicente, Joaquim Manuel da 
Rocha (1727-1786) e Bruno José do Vale frequentaram o seu atelier, tendo mesmo sido seus 
ajudantes nas muitas encomendas de retratos pelos quais foi incumbido138. 
Centremos agora a nossa atenção nos relatos (algo confusos) que Cyrillo Volkmar Machado 
delegou relativamente à sua aprendizagem inicial, que parece ter sido bastante completa. 
Segundo Cyrillo: «Também em Casa de Parodi copiei, e vesti retratos, e depois tirei alguns pelo 
natural»139; «em muito pouco tempo desenhei grande numero de estampas (…). Passei a colorir; 
e quando me pareceo que tinha copiado bastantes quadros, desejei inventar»140. Numa fase mais 
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avançada, já na qualidade de ajudante, chegou a auxiliar Pellegrino nas inúmeras encomendas 
de retratos: «Como tinha muito que fazer, occupou em qualidade de Ajudantes alguns Pintores, 
e forão Roque Vicente, o Rocha, o Bruno, e Cyrillo muito nos seus princípios»141. 
Antes de mais, a prática do desenho era considerada uma etapa crucial e imprescindível à 
formação artística, 
necessária para instruir o olho e coordenar a obediência da mão às ordens produzidas 
por uma observação consciente ou um pensamento. Este começo gímnico é 
insubstituível, ainda que depois o desenho se encontre assistido por fascinantes novos 
meios, o autêntico objectivo dessa aprendizagem não é realizar habilidades gráficas 
mas de depurar a percepção142. 
Cyrillo também realçou a importância de aprender a técnica do desenho para atingir a “precisão 
exacta”: 
Olho exacto e mão obediente/No princípio se buscão duas cousas o olho justo, e a mão 
obediente. O olho aperfeiçoa pela comparação de linhas de forma de ângulos etcª pella 
quadrícula imaginária: o compaso deve ser ocular na execução (…), e a facilidade da 
mão se adquire á força de trabalho, com o muito uso ella obedecerá á mesma 
imaginação e quem tanto resistia143. 
Na generalidade, os ateliers dos mestres seriam compostos por inúmeras obras gráficas, e crê-se 
que Pellegrino Parodi possuiria uma vasta colecção de estampas e livros específicos para o 
aprendizado inicial, onde os discípulos se familiarizavam com a figura humana e a proporção. O 
tratado de desenho para principiantes com mais ampla adesão em toda a Europa, tendo 
dominado a formação artística por mais de quatro séculos144 (do qual se encontrou uma cópia 
em Portugal)145, foi «L`Art de Dessiner de Jean Coussin, cuja primeira edição data de 1595»146. 
Foi igualmente possível localizar a folha de rosto do Le Livre de Portraiture tiré du Carache, 
Villamene, et autres excellens Maistres d`Italie (sem data), com desenhos destes artistas editado 
por Pierre Mariette147. Na Biblioteca do Palácio Nacional de Mafra localizou-se a obra Scuola 
Perfetta per imparare a disegnare tutto il corpo Humano, Cavata dallo studio, e disegni de 
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Caracci148, de Annibale Carracci. Estas obras inserem-se na categoria “estratégias de ensino”, 
em que apresentam exemplos da «etapa do modelo desde o contorno até ao modelado com luz 
sombra». 
Após todo este processo, «tirou alguns pelo natural» (presume-se que sejam os retratados) e 
posteriormente passou à parte do colorido, ou seja, a pintura sobre tela. Cyrillo realizou alguns 
comentários relativamente à prática simultânea do desenho e da pintura: 
Do colorido (…). O desenho e o colorido devem marchar quasi igualmente, quer dizer 
que não se espere saber desenhar bem para começar a pintar: basta que elle saiba os 
elementos e então se pode sondar a qual das duas partes da pintura elle se inclina, 
porque os que penderão para o desenho nunca forão grandes coloristas, porque 
começão sedo a manejar as tintas. Nota do editor149. 
Isto poderá querer dizer que teve a oportunidade de realizar ambas ao mesmo tempo, devido à 
sua frequência na oficina de João Pedro Volkmar. Cyrillo mencionou ainda que “vestiu retratos” 
no atelier de Pellegrino, o que diz respeito provavelmente à pintura das vestes das personagens 
retratadas, tal como Pedro Alexandrino realizou no atelier de Domingos Rosa. Esta prática já se 
incluía na fase evolutiva do processo de aprendizagem. 
Como se confirma, Cyrillo iniciou a sua formação artística junto de Pellegrino Parodi, tendo a 
mesma sido complementada junto do tio João Pedro Volkmar. Porém, a invenção tinha um grau 
de dificuldade acrescido e, por tal motivo, numa primeira fase as suas expectativas saíram 
frustradas, como ele próprio admitiu «fiz diversas tentativas, que só me servirão para darme a 
entender as difficuldades da empresa. Ellas com tudo não me desanimarão inteiramente, antes 
fizerão augmentar a vontade que já tinha de ir a Roma»150. Posto isto, pode-se deduzir que a 
formação ab initio de Cyrillo foi relativamente completa, ao nível do desenho, mas algumas 
disciplinas específicas, tais como a perspectiva, a geometria e a arquitectura aplicada às Belas-
Artes, não teriam sido abordadas. 
Cyrillo iniciou a aprendizagem das variadas técnicas da pintura com o seu tio, João Pedro 
Volkmar: aprendeu a dominar as técnicas da têmpera (que utilizou em muitas das suas pinturas), 
fresco, óleo e aguarela. O envolvimento de Cyrillo nos trabalhos pictóricos de João Pedro 
Volkmar deu-se provavelmente pelos anos de 1769-70 (ou mesmo antes), pois refere-se ao 
nome do pintor de nome Bochecha (José António), que ele conheceu, porque colaborou na 
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realização da pintura de ornatos do tecto da igreja de Santo António de Xabregas151. Isto poderá 
significar que João Pedro Volkmar esteve envolvido na pintura para esta igreja e que Cyrillo 
poderá ter sido seu coadjuvante. A igreja de Santo António de Xabregas ruiu com o terramoto, 
tendo-se iniciado a sua reconstrução em 1766, por determinação de D. Sebastião José de 
Carvalho e Melo, 1º Marquês de Pombal (1699-1782)152. 
2. As primeiras obras e viagem cultural: Évora - Sevilha - Roma 
2.1. As pinturas para João de Mesquita e a frequência lectiva na Real Escola das Três 
Nobres Artes de Sevilha em 1775-1776: modelos e percepções estéticas em circulação 
As primeiras obras de Cyrillo Volkmar Machado parecem ter coincidido com a viagem cultural 
e laboral que empreendeu pela região alentejana por volta de 1773-74. Nesta fase colocou em 
prática todos os conhecimentos adquiridos na sua formação ab initio que, como se teve ocasião 
de analisar, durou cerca de 9 a 10 anos. Cyrillo refere-se à sua passagem por Évora do seguinte 
modo: «Passei por Évora aonde fui generosamente hospedado por João de Mesquita: alli me 
demorei sempre ocupado, 14 ou 15 mezes, e demorarme-ia muito mais se quizesse aceitar as 
encommendas que se me offerecião»153. Apesar de Cyrillo não ter especificado uma data de 
partida de Lisboa, sabe-se que em 1774 já se encontrava no Alentejo, pois existe um desenho da 
planta do Forte de Lippe154 (Forte de Nossa Senhora da Graça) datado de 1774, confirmando-se 
deste modo a sua presença em Elvas neste ano. Cyrillo permaneceu no Alentejo, sensivelmente 
até ao final do ano de 1774. Em 1775 encontrava-se já em Sevilha, data que foi possível 
confirmar devido à existência de um desenho elaborado por si com a data e a inscrição: «em 
Sevilha 1775 tendo 27 anos»155. Ora, se nasceu em 9 de Julho de 1748, então presume-se que 
antes de Julho de 1775 encontrar-se-ia já na Andaluzia. 
Paralelamente às suas “ocupações” de cariz laboral, Cyrillo teve ainda ocasião de realizar um 
Grand-Tour lusitano de feição cultural pelo Alentejo, pois no espólio da Academia Nacional de 
Belas-Artes subsiste um manuscrito do artista anotado com o nome de algumas cidades, que 
presumivelmente visitou: «Forte de Lippe, vistas de Elvas, Beja, Vidigueira»156. 
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Pode-se assim considerar 1774 a data que coincide com o “lançamento” de Cyrillo no mundo da 
Arte, ou seja, o desvínculo do mestre e a necessidade de procurar os seus próprios códigos 
estilísticos como forma de afirmação pessoal. Esta ocorrência individual coincide igualmente 
com o patamar de evolução que o artista pretendia para si. Parece evidente que os relatos 
ocasionais de João Pedro Volkmar relativamente à sua estadia em Roma estimularam ainda 
mais o desejo pessoal de Cyrillo para contactar in loco com o universo romano, entretanto 
despoletado devido a um inesperado amor não correspondido (como ele próprio referiu na sua 
“Memória”) e que serviu de mote definitivo na decisão há muito ambicionada. Após a sua 
permanência em Évora, Cyrillo rumou a Sevilha e posteriormente partiu para Roma, onde 
permaneceu sensivelmente um ano. 
As menções que se encontraram relativamente à passagem de Cyrillo pelo Alentejo são 
escassas. Apenas João Rosa se debruçou vagamente sobre a sua estadia na região: «nas minhas 
divagações literárias, propriamente no que concerne ao interesse pelo património artístico da 
região natal, surgiram-se por vezes episódios apaixonantes: um deles terá sido, sem dúvida, a 
obra pictural dum grande nome de setecentos – Cirilo Wolkmar Macado – mormente em 
Évora»157; mas não adianta muito mais. 
Nas primeiras obras incluem-se as pinturas para o Palácio dos Morgados da Mesquita158 em 
Évora (hoje inexistentes) e as que executou para os Paços do Concelho de Elvas, após o seu 
regresso de Roma em 1779 (que serão abordadas mais à frente). É admissível, mas sem 
qualquer fundamentação documental para o comprovar, que João de Mesquita tenha contratado 
Cyrillo para executar algumas pinturas decorativas para o seu palácio e capela privada. Estes 
trabalhos serviriam para compor o fundo monetário para a viagem e permanência de Cyrillo na 
Cidade Eterna, pois a decisão de ir para Roma, mesmo que à “custa da sua casa” (tal como seu 
tio) seguramente acarretaria despesas acrescidas, pois «viajar para Roma era dispendioso e 
entediante»159. 
Não se sabe muito sobre o Palácio dos Morgados da Mesquita, um edifício outrora senhorial 
com origens que remontam ao reinado de D. João III160. Foi somente através de Túlio Espanca 
(1913-1993) que se atestou a presença em 1776 do capitão de cavalos João de Mesquita a 
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habitar neste palácio161. A chegada de Cyrillo a Évora, talvez no final do ano de 1773, significa 
que João Mesquita se encontraria já a habitar neste vetusto espaço pelo menos desde o ano 
seguinte. O Palácio dos Morgados da Mesquita foi vendido ao Estado no século XX, que aqui 
instalou o Comando da Brigada de Évora e, a partir de 1911, passou a ser sede da 4ª Divisão 
Militar, transformada na reforma de 1926 em 4ª Região Militar (actualmente é a 3ª Região)162. 
Encontra-se também a funcionar neste antigo palácio a Direcção de Doutrina e o Gabinete de 
Atendimento ao Público e Pólo de Cultura Militar do Exército Português. 
Ao que tudo indica, Túlio Espanca teve a fortuna de observar as pinturas que considerou serem 
de Cyrillo: «sotopostos, em medalhões elípticos e ovóides, querubins e alegorias mitológicas em 
grisaille. Trabalho de feição académica italianizante, foi pintado em 1774, segundo se admite, 
por Cirilo Wolkmar Machado, quando da sua demorada estadia no solar como hóspede do 
Morgado João Reboredo (…)»163. Ainda segundo o mesmo historiador de arte, o oratório teria 
sido igualmente composto por pinturas de Cyrillo, como se confirma: «da mesma época e do 
mesmo artista setecentista existiram na cobertura e nos alçados laterais do oratório palaciego, 
composições a fresco, que foram completamente destruídas nas grandes obras de adaptação do 
imóvel, realizadas na década de 1930»164. 
Também João Rosa anotou, mesmo antes de Túlio Espanca, que o oratório privativo da família 
era composto por «belos frescos ornamentais (…) e que foi lamentavelmente deteriorada, 
destruída mesmo, vai para uma dúzia de anos, pela fúria iconoclasta dalguns comandantes nada 
afeitos a coisas da arte»165. Este investigador atribui os “belos frescos” a Cyrillo: «estes 
deveriam ser, também de Wolkmar, que era um especialista neste género de pintura»166. 
Subsiste ainda neste palácio uma sala totalmente revestida com pinturas sobre tela, tendo alguns 
investigadores nomeado o nome de Cyrillo Volkmar Machado como o autor dos «belos painéis 
que decoram a Sala Cupido»167. Esta sala, orientada 
para o varandim dos jardins, designada antigamente de Sala de Cupido, subsistem as 
únicas decorações de valor artístico do paço (…) Forrando as paredes, pinturas a óleo 
sobre tela dispostas no seu maior comprimento em tríptico e nas menores, isoladas, 
quatro divindades ou Musas (Alt. 1,48 ×Larg. 0,80m). Os painéis maiores representam 
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as Três Graças levando Cupido em triunfo numa quadriga e Castigo de Cupido pelas 
três Graças (Alt. 1,48 × Larg. 2,30)168. 
As pinturas que decoram as paredes do actual gabinete do Director do Pólo de Cultura Militar 
do Exército, são um conjunto iconográfico versando sobre temas relacionados com Cupido. 
Porém, este ciclo iconográfico não pode ter sido elaborado no tempo de Cyrillo em Évora, pois 
o artista envolvido baseou-se em gravuras realizadas com base nas pinturas da artista de origem 
suíça Angelica Kauffman (1741-1807), cujo percurso inicial se deu através de Joshua Reynolds 
(1723-1792). Por exemplo, a pintura de Kaufmann Cupido desarmado (Castigo de Cupido, de 
acordo com Túlio Espanca) foi gravada por William Wynne Ryland (1732-1783) em 1777; a 
pintura O Triunfo do Amor sofreu igualmente um processo de passagem para a gravura, 
executada por Gabriel Skrodomoff, um gravador activo em Londres entre 1775-1782 e discípulo 
de Francesco Bartolozzi (1727-1815). Para além das anteriormente mencionadas, não se 
encontraram mais referências a eventuais pinturas murais de Cyrillo em Évora (Figs. 7-10). 
É igualmente interessante averiguar as causas que levaram Cyrillo Volkmar Machado a aceitar 
um convite para trabalhar em Évora, que parece ir de encontro ao conteúdo expresso numa carta 
de Joaquim Machado de Castro (1731-1822) endereçada em 1787 a Frei Manuel do Cenáculo 
(1724-1814). Além de divulgar a intenção de Frei Manuel do Cenáculo relativamente ao 
estabelecimento de uma escola de desenho (talvez em Beja), a mesma carta acaba por relatar a 
dificuldade que existiria em contratar eventuais professores de desenho: 
Difficultoso he, Ex.mo Snr. achar-se hum Mestre de Desenho e ainda mais difícil 
(achando-se) querer elle deixar a Corte. Eu alguns conheço de suficiente prestimo, 
ainda que duvido queiram retirar-se de Lx.ª: quando V. Ex.ª determinar se farão as 
tentativas possíveis. Os parisienses algumas tem feito, para supprir esta falta nos 
lugares onde não há Professores que ensinem, compondo varias obras para este fim, e 
das quaes (a meu ver) nem huma tem desempenhado o seu assumpto, pela dificuldade 
que tem ensinar com palavras vários manejo, e configurações que só na pratica em 
arremedo se aprendem. Eu sempre reputei isto impossível; porém vendo agora os 
intentos de V. Exª entrei em cogitações (…). Se eu tivera mais algum tempo, já 
entrava na empresa, mas será quando a ocasião o permittir169. 
A presença de Cyrillo em Évora também poderá ter a ver com a dificuldade em encontrar 
artistas com aprendizagem efectiva na “Arte” para a execução das decorações dos palácios 
eborenses. Entende-se assim a sua estadia em Évora, tendo aliado o “útil ao agradável”, 
podendo-se considerar as eventuais pinturas para João de Mesquita como a sua primeira 
encomenda a solo. Mas além das motivações laborais, que pesaram certamente na decisão de 
                                                 
168 ESPANCA, Túlio – Inventário Artístico de Portugal…, 1966, p. 255 (o autor não refere o nome de 
Cyrillo). 
169 BPE – Secção de Reservados, CXXVII 1-13, Pasta 28, Nº 258. 







rumar a Évora, Cyrillo deveria ter um profundo interesse em conhecer esta cidade, pois esta era 
já conhecida pelos vestígios “ao romano” que aqui existiam (desde os relatos de André de 
Resende). 
Na segunda metade do século XVIII esta cidade era fonte de interesse por viajantes que a 
descreveram: William Darylmpe foi um dos viajantes estrangeiros que realizaram um périplo 
pelo Alentejo, tendo relatado nas suas Travels… (1774) a Évora que Cyrillo também viu, da 
qual deixou um apontamento: 
Esta é uma cidade muito antiga. Um português, que escreveu um volume sobre as suas 
antiguidades, afirma que ela viu nascer Cícero e Virgílio. Era igualmente o sítio de 
residência do famoso Sertorius, que construiu muralhas fortificadas, um aqueduto 
(…). Existe ainda um edifício muito antigo, que se chama agora a Torre de Sertorio. 
Vi ainda as ruínas do templo de Diana, com os seus sete pilares da ordem coríntia. 
Este edifício passou por algumas revoluções: de sítio pagão de adoração, foi 
transformado numa mesquita mourisca e agora convertido num bagunçado açougue. 
Existem muitos vestígios romanos e inscrições, algumas delas antes de chegar à 
grande praça (…). A cidade é larga, mas encontra-se quase despovoada, e em vias de 
ruir: nem o comércio nem manufacturas prevalecem, apenas intolerância. Foi iniciada 
a construção de uma moderna fortificação, mas nunca terminada (…)170. 
De facto, na Collecção de Memórias... Cyrillo descreveu o Templo de Diana, mas nomeia-o 
Templo de Minerva-Diana: «também em Portugal existe em Évora huma parte do templo de 
Minerva Diana, edificado por Sertório, de ordem de Corinthia, e muito elegantes, he huma ruina 
das mais preciosas que nos restão»171, confirmando-se que Cyrillo teve interesse em visitar estes 
“artefactos” considerados memórias remanescentes do Império Romano em território português. 
Um autor irlandês cujo nome desconhecemos realizou igualmente um diário-gráfico da sua 
passagem pelo Alentejo172 – presume-se que tenha sido elaborado nos últimos anos do século 
XVIII –, e que se coaduna ainda com os vestígios ao romano que naturalmente entusiasmaram 
Cyrillo. Este viajante incluiu alguns desenhos de vestígios romanos em Évora, como por 
exemplo: «um friso antigo Dórico e arquitraves no vale da praça em Évora»173; «vista de uma 
torre romana perto da igreja de S. João Évora construída por Sertorius; «vista do Templo de 
Diana em Évora»174 (Figs. 11-12). Em Beja decorriam igualmente iniciativas de cariz 
arqueológico, essencialmente promovidas por Frei Manuel do Cenáculo, que aqui se encontrava 
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desde a sua nomeação como Bispo de Beja em 1770. Frei Vicente Salgado conheceria 
intimamente o Bispo de Beja, e descreveu o clima que se pressentia nesta cidade, devido às 
dinâmicas que ocorreram por sua iniciativa175. 
Mas não foi somente no Alentejo que decorrem descobertas arqueológicas: em Lisboa a “febre” 
das descobertas arqueológicas de uma ancestral Lusitânia romana despontou nos anos 70 do 
século XVIII176, em parte devido aos vestígios que iam sendo paulatinamente achados por baixo 
dos escombros de alguns edifícios arruinados pelo terramoto de 1755. Em 1770 Frei Vicente 
Salgado registou a descoberta das ruínas romanas da Rua da Prata: «edificio subterranio da rua 
Bella da Raynha177 nas casas que edificou Manoel Jose Ribeiro na cidade de lisboa em 
Fevereiro de 1770»178; em 1772 D. Tomás Caetano de Bem também descreveu 
pormenorizadamente as Termas dos Cássios na Rua das Pedras Negras. A sua descrição repleta 
de pormenores ilustra a importância crucial que o património all`antico começou a adquirir nos 
últimos anos do século XVIII: 
Pretendemos pois com este nosso trabalho, que he uma breve instrucção das Thermas, 
ou Banhos Cassianos, e outros Monumentos Romanos, modernamente descobertos na 
cidade de Lisboa, ilustrar nesta parte a Historia deste Reino, que antigamente teve o 
nome de Lusitania, pois he certo que com esta noticia poderemos melhor segurar e 
justificar a dos Consules, e Pretores, e seos legados, que no tempo dos Romanos 
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governarão a mesma Lusitania: e exaqui a noticia, que pode descobrir o nosso 
cuidado179. 
Como se constata, todos estes acontecimentos alimentaram o espírito curioso de Cyrillo que, 
aliado a uma época de grandes descobertas arqueológicas em Itália, nomeadamente em Nápoles, 
avivaram ainda mais a sua vontade de conhecer outras paragens. De facto, na segunda metade 
do século XVIII assistiu-se na Europa ao vigoroso ressurgimento de um “novo” classicismo, 
amplamente incrementado por um conhecimento profundo da antiga Grécia e de Roma180. A 
explosão deste conhecimento sobre a arte e sociedade clássicas, aliado à circulação dos tratados 
teóricos e históricos, contribuíram para uma mudança de gosto181, a que Portugal não foi alheio. 
A título de exemplo, em 1761 a Gazeta de Lisboa noticiava os monumentos de Nápoles e as 
obras que eram editadas: «Agora se publicou o segundo Tomo da famosa Collecção dos 
monumentos de Herculanum, que contém huma copia completa das diversas pinturas antigas, 
achadas nas ruínas desta Cidade. A impressão he verdadeiramente magnifica, e em tudo digna 
da generosidade de El Rey»182. 
Após esta breve incursão ao universo temporal em que Cyrillo se inseriu, retornemos 
novamente à sua estadia no Alentejo. Além da presença em Évora, Cyrillo estadeou em Elvas, 
onde desenhou uma planta do Forte de Lippe; essa planta encontra-se na Academia Nacional de 
Belas-Artes, tendo sido realizada na segunda metade do século XVIII183. A visita de Cyrillo 
coincidiu com a descrição de William Dalrymple que, impressionado com as dimensões e 
envergadura do Forte de Lippe, efectuou uma detalhada descrição do mesmo, fruto da sua visita 
em Setembro de 1774: 
O governador [D. Manuel Bernardo de Melo] (…) não me deixou visitar o Forte la 
Lippe; uma nova fortificação, situada no topo de uma elevada colina (…). É 
constituída por uma cisterna, que contém 11,000 pipas de água; sendo limpa todos os 
anos e enchida de novo. Existem alguns casemettes que foram posteriormente 
construídos, bastante bons e bem construídos (…). É um trabalho singular, que custou 
uma soma elevada de dinheiro (…)184. 
 
                                                 
179 BNP – Secção de Reservados, Fundo Geral, Cod. 104, fl. 2. 
180 IRWIN, David – Neoclassicism…, 2006, p. 8. 
181 IRWIN, David – Neoclassicism…, 2006, p. 8. 
182 Gazeta de Lisboa, Nº 3, Janeiro de 1761. 
183 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 7, Estudos de Anatomia. 
184 DALRYMPLE, William – Travels through Spain and Portugal…, 1777, pp. 155-156. 







Ao contrário de William Dalrymple, Cyrillo teve acesso ao Forte de Lippe (talvez por influência 
de João de Mesquita), tendo desenhado a sua planta (de forma muito básica) numa folha A4, e 
no verso deste desenho encontra-se escrito “Das viagens”, acrescentado com alguns desenhos 
de formas geométricas. Cyrillo deveria possuir várias folhas onde desenhava o que ia 
observando, tais como as “vistas de Elvas, Beja, Vidigueira”, tendo-nos chegado somente o 
Forte de Lippe (Fig. 13). O desenho cyrilliano possui legendas, revelando o interesse de Cyrillo 
pela arquitectura militar que parecia apreciar e conhecer. 
Comparando o actual Forte de Lippe com o desenho cyrilliano, a parte central do forte encontra-
se bastante aproximada à realidade; contudo, os baluartes da muralha envolvente não se 
assemelham ao que existe nos nossos dias, o que poderá significar que ainda não estariam 
construídos. 
Após a estadia no Alentejo, Cyrillo realizou provavelmente o mesmo percurso terrestre que 
William Dalrymple realizou para alcançar Sevilha: Elvas-Badajoz-Sevilha, tendo aqui arribado 
no Verão de 1775 e residido o Inverno todo, como ele mesmo cita: «depois de passar o inverno 
naquella Cidade, que he das mais consideraveis da Hespanha, e em cujas igrejas se admirão as 
obras de Murillo, e de outros pintores famosos (…)»185. O objectivo de Cyrillo em Sevilha dizia 
sobretudo respeito aos conhecimentos que se adquiriam através da prática contínua do desenho 
de modelo nu, inexistente em Lisboa, mas também passou pela necessidade de frequentar uma 
escola onde fossem leccionadas disciplinas auxiliares como a arquitecura, perspectiva e a 
geometria. Esta problemática é pressentida na Collecção de Memórias… na entrada referente ao 
pintor Diogo Pereira: «não frequentou as escholas da arte, e esta falta se conhece no desenho, 
perspectiva, architectura (…)»186. 
No espólio cyrilliano da Academia Nacional de Belas-Artes foi possível encontrar um 
manuscrito com o seguinte conteúdo: 
Estes papeis forão feitos por divertimento em Sevilha em 1775 aos 26 anos da minha 
idade. Eu tinha então poucas luzes de perspectiva, e quis fazer experiencia se 
descobria hu méthodo fácil e expedito de a fazer pela linha do eixo (…) vem a ser tirar 
a altura geometrica da coluna e os diametros tambem geométricos sobre cada diametro 
descrever o circulo ou quadrado que lhe toca em perspectiva levando linhas ao ponto 
de vista. O que outra he dicidir as projecturas se o ponto de distancia estiver fora do 
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quadro ou se os pontos forem accidentaes e as plantas curvas. Enquanto ao mais se o 
methodo se aperfeiçoá-se seria sem duvida muito expedito na pratica187 (Fig. 14). 
Desta forma, confirma-se que Cyrillo teve necessidade de aprender os principíos fundamentais 
da geometria, de forma a colmatar uma lacuna na sua aprendizagem ab initio. 
É provável que, ainda em Lisboa, tenha tido conhecimento do projecto da Real Academia das 
Três Nobres Artes de Sevilha, que nasceu em 1770-71 por iniciativa de um grupo de artistas 
setecentistas sevilhanos: «os pintores Juan de Espinal, Francisco Ximénes, Joaquín Cano e Juan 
de Uzeda (…), o escultor Blas Molner e Joseph de Rubira»188, que ambicionavam restaurar a 
antiga academia de pintura fundada em 1660 por Bartolomé Estéban Murillo (1682-1617) e 
outros pintores189. A persistência deste grupo de artistas, usufruindo da alta protecção de 
Francisco de Bruna y Ahumada (Tenente-Alcaide dos Reales Alcazares)190, conseguiu obter em 
1771 a aprovação de D. Carlos III para reestabelecer um projecto de teor académico para a 
prática do desenho na cidade de Sevilha, tendo sido destinada uma sala do Real Alcázar para 
este fim191. Para este intento muito contribuíram Francisco de Bruna e o Marquês Grimaldi, 
secretário de Estado, que entre 1772 e 1775 trocaram correspondência192. Este processo foi 
culminado com o Real Decreto em Agosto de 1775, que criou a academia de artes sevilhana193. 
A «data efectiva para o seu funcionamento como Real Academia... aconteceu a 6 de Novembro 
de 1775»194 no espaço que foi do Convento das Virgens, na Calle Sierpes (nº 53), fronteira ao 
Colégio Acácio, da Ordem dos Agostinhos195; terá sido aqui que Cyrillo esteve. Mas enquanto 
decorria o processo para obtenção do Real Decreto, e segundo documentação manuscrita do 
Archivo del Real Alcazar de Sevilha de entre Janeiro e Junho de 1773, confirmaram-se despesas 
relacionadas com luzes, modelos, livros de princípios de desenho, e outros materiais como 
azeite e velas196, devido à concessão de uma quantia proveniente da renda do Alcazar197; entre 
                                                 
187 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Semetria e Musculos de estutua (sic) numerados. 
Nesta pasta encontram-se 20 desenhos de arquitectura e outros da invenção de Cyrillo. 
188 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla. 
Sevilha: Imprenta Nacional, 1961, XIII. 
189 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia…, 1961, XIII. 
190 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia…, 1961, p. 8. 
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195 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia de la Academia…, 1961, p. 9. 
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Janeiro de 1774 e Setembro de 1775 confirmam-se igualmente um conjunto de gastos, 
indiciando que não deixou de haver aprendizagem de desenho aqui desde 1769. 
A data do Real Decreto marca o início de uma nova etapa da academia sevilhana, agora já num 
edíficio à medida das suas necessidades (desde 1772) e sob o patrocínio régio, dotada também 
dos materiais necessários à prática de desenho:  
Informado El Rey dos progressos (…) da Escola das Três Nobres Artes, estabelecida 
em Sevilha, proporcionam-se meios para o fomento daquele útil ensinamento, e atribuir 
anualmente do fundo sobrante dos Reales Alcazares, vinte e cinco mil reais, para que se 
distribua nos pagamentos dos Directores, aquisição de Modelos, Desenhos e Livros 
(…)198.  
 
A partir deste momento a academia sevilhana foi sendo integrada por artistas e eruditos, 
passando a conduzir e a dirigir toda a vida artística oficial de Sevilha199. Porém, convém anotar 
que o desenho do natural existia desde 1769 em Sevilha (talvez mesmo antes). Alguns dos 
principais instigadores da academia de arte sevilhana (Molner, Rubira e Luís Pérez) reuniam-se 
já num estúdio com outros professores e aficionados da arte. Devido ao êxito da iniciativa, 
possuíam um número elevado de 40 discípulos divididos em três classes: principiantes do 
desenho, desenhadores de modelos, e pintores do natural, tendo oito mestres rotatórios na 
correcção das obras200. A génese da academia sevilhana é oriunda deste núcleo de artistas. 
Esta introdução à história da Real Academia das Três Nobres Artes de Sevilha serve apenas 
para decifrar alguns aspectos relativos à permanência de Cyrillo nesta cidade em 1775. De 
enfatizar que Cyrillo já tinha seguramente conhecimento que se realizava o desenho do modelo 
nu no estúdio de Molner e Rubira. Não foi possível averiguar uma data precisa da sua chegada a 
Sevilha, mas é provável que tenha ocorrido em Maio ou Junho de 1775 (de acordo com o 
desenho antes apresentado, realizado em Sevilha com a inscrição “Julho 1775”). Se assim for, é 
presumível que ainda tenha frequentado as aulas de desenho do nu que se efectuavam no Real 
Alcazar, ainda antes da inauguração oficial da academia (a 6 de Novembro de 1775), pois como 
foi referido anteriormente, mesmo sem o Real Decreto a academia continuava nos seus 
trabalhos. Portanto, ao referir na Collecção de Memórias… que «Alli [Sevilha] debuxei o nû 
pela 1.ª vez (…)», é bem possível que tenha sido no âmbito da academia anterior ao Real 
Decreto. Deste estudo do nu em Sevilha existe um desenho na colecção de desenhos do Museu 
                                                                                                                                               
197 Archivo del Real Alcázar de Sevilha – Academia de las Tres Nobles Artes, cx. 420, exp. 2 e exp. 4. 
198 ARAS – Academia de las Tres Nobles Artes, exp. 3, cx. 420 (datado de Agosto 1775). 
199 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia de la Academia…, 1961, XVIII. 
200 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia de la Academia…, 1961, p. 14. 







Nacional de Arte Antiga que poderá muito bem ter sido executado por Cyrillo no âmbito da 
classe de Desenho de Modelo do Natural201 (Fig. 15). 
No Real Alcazar localizava-se igualmente o Gabinete de Antiguidades de Francisco de Bruna, 
que era bastante admirado e visitado por viajantes estrangeiros, como se confirma: «(...) 
concorrem todos os viajantes para ver as pinturas, desenhos, baixos-relevos, vasos etruscos, e 
outras antigualhas (...). Noutro gabinete existiam excelentes quadros, torsos de estátuas antigas 
com inscrições romanas, adquiridas em Itália, e modelos retirados dos melhores gessos da 
Academia de S. Fernando»202. É provável que Cyrillo tenha visitado igualmente o Gabinete de 
Francisco de Bruna. 
Ao certo, Cyrillo inscreveu-se em 1775 na Classe de Pintura, testemunhado pela documentação 
da Real Academia de Belas Artes de Santa Isabel de Hungria (Sevilha)203. No ano lectivo de 
1775 a Real Academia… era composta pelos seguintes directores: D. Pedro del Pozo que 
exercia a função de director geral; Juan de Espinal, director de pintura; Blas Molner, director de 
escultura; Pedro Miguel Guerrero, director de arquitectura; os auxiliares das disciplinas de 
pintura, escultura e arquitectura, respectivamente Francisco Miguel Ximénez, Cristóbal Ramos 
e Lucas Cintora; e ainda o secretário, cargo desempenhado por Francisco Miguel Ximénez204. 
(Fig. 16). Como se atesta, o corpo de professores era constituído por um director principal, três 
directores das respectivas belas-artes (que eram assistidos pelos seus auxiliares), vários 
ajudantes e um secretário205; a escola era regulada por estatutos206. 
Cyrillo confirma esta informação: «a requerimento do Intendente da Policia Francisco Xavier 
Larumbe, se havia eregido huma academia de Desenho dotada pelo Rei, tendo por Director 
Geral D. Pedro del Pozzo, Pintor parente do dito Larumbe, que era fiscal. Os pintores D. João 
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de Espinal, Francisco Ximenes e D. Francisco Cano, e alguns esculptores dirigião os estudos do 
desenho»207. 
Foi determinado que o curso académico teria a duração de seis meses, de Novembro a Abril, 
começando as aulas logo no princípio de Novembro (entre os dias 4 e 6) e terminando a 30 de 
Abril208. As classes eram seis: uma de princípios, desenho de figuras, modelo em gesso, desenho 
do natural ou de modelo vivo, e duas de arquitectura, existindo além disso uma aula preparatória 
de aritmética209. Como se constata, o seu esquema geral de ensino de desenho inseria-se nos 
parâmetros pedagógicos do século XVIII. 
As aulas tinham a duração de duas horas diárias, e tanto os directores de pintura, escultura e 
arquitectura, como os respectivos auxiliares, exerciam o ensino, cada um desempenhando a sua 
função na respectiva classe210. Na Collecção de Memórias… Cyrillo esclareceu que estudou «os 
Elementos de Euclides com D. Pedro Miguel Guerrero, que era o Director da Geometria»211. O 
Director de Arquitectura era D. Pedro Miguel, portanto tudo leva a crer que tenha frequentado o 
estudo da Arquitectura e os princípios da geometria associados a este estudo. De facto, no 
espólio da Academia de Belas-Artes de Cyrillo Volkmar Machado existe um álbum de pequenas 
proporções com o título Figuras Geométricas de Euclides212 (Figs. 17-19), possuindo inúmeros 
desenhos geométricos que foram com toda a certeza realizados nesta aula; no meio do mesmo 
Cyrillo acrescentou desenhos de moedas espanholas, confirmando-se assim a sua execução no 
âmbito da aula de geometria da Real Academia… 
Cyrillo elaborou ainda um conjunto de debuxos relacionados com arquitectura, a que deu o 
nome de Miscelânia de Arquitectura, alguns deles baseados no tratado Regola delli cinque 
ordini d`architettura, de Giacomo Barozzi da Vignola, revelando desta forma que um dos seus 
interesses na sua viagem de instrucção pessoal se encontrava também direccionada para esta 
disciplina (Figs. 20-23). Estes desenhos podem ter sido executados no âmbito da aula de 
arquitectura, pois este tratado circularia na academia sevilhana, que em 1775 adquiriu o Tratado 
de Vignola213. A Miscelânia de Arquitectura é ainda composta por outros desenhos, talvez 
                                                 
207 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 304. 
208 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia de la Academia…, 1961, p. 11. 
209 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia de la Academia…, 1961, p. 12. 
210 MURO OREJÓN, Antonio – Apuntes para la historia de la Academia…, 1961, p. 11. 
211 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 305. 
212 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 2, Elementos de geometria compilada de 
Bibiena, Euclides e de outros auctores. 
213 ARAS – Academia de las Tres Nobles Artes, exp. 4, cx. 420. 







elaborados com base em tratados de arquitectura (Figs. 24-28). Para além do tratado de Vignola, 
na Real Academia… as estampas de autores como Annibale Carracci e Pietro Cortona 
constavam das aulas de desenho para principiantes, pois verificou-se a encomenda de «cadernos 
de princípios que se comprou original de Anibal [Carracci]» e de «45 estampas de [Pietro da] 
Cortona»214. 
Cyrillo deu a entender ter-se relacionado com o pintor D. Francisco de Ximenes, pois numa 
passagem da Collecção de Memórias… anota que em «1775 esteve em casa de, hum dos 
directores da Academia e ali viu paineis de Francisco da Silva na colecção de Ximenes, que se 
reportavam a ruinas de arquitectura, paisagens, e lindas figurinhas, tudo de grande mancha, com 
muito effeito, e pouco trabalho. Estas pinturas eram bastante estimadas por Ximenes»215. O que 
leva a indiciar que a sua permanência em Sevilha tenha sido possível por recomendação de um 
artista português que tenha estadeado nesta cidade, e um nome que ocorre logo é o de Vieira 
Lusitano, visto este ter ficado em Sevilha durante um determinado período da sua carreira 
artística. Cyrillo ainda contactou, durante o seu tempo de permanência na Andaluzia, com os 
portugueses que aí residiam, como o escultor português Caetano da Costa e o filho deste: 
«Quando estivemos naquela cidade em 1775 fallamos com seu filho também escultor, nascido 
na Hespanha»216. 
É de crer que Cyrillo tenha ficado até ao fim do periodo lectivo (Abril 1776), tendo rumado 
posteriormente a Cádiz. Nesta cidade chegou a desenhar no seu álbum de viagens217, um barco 
no porto de Cádiz e algumas casas da cidade, tais como a “caza do Marquez del Sinco Torres”, 
e desenhou ainda a “escada do hospital das mulheres” e a “Porta Celi da Casa das Recolhidas do 
Rosário”, assim como a “Alfândega”218 (Figs. 29-32). Aqui encontrou a companhia de uns 
padres portugueses, como Fr. António Cotrin, monge em Alcobaça, e D. Frei Alexandre da 
Sagrada Família (1737-1818)219, tio de João Baptista da Silva Leitão de Almeida Garret (1799-
1854). Juntamente com estes padres embarcou rumo a Génova, e desta cidade para Liorne 
(Livorno). Em Livorno deslocaram-se numa carruagem (caleças, como referiu) e daqui 
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alcançaram Roma220. Apesar de Cyrillo não referir Civitavecchia na sua descrição, era usual os 
artistas-viajantes viajarem de Livorno para Civitavecchia, sendo a partir desta cidade que 
chegavam a Roma. Esta parte do percurso terrestres foi mencionado por Vieira Lusitano, que 
descreveu com mais pormenores a sua viagem a Roma: «Já finalmente em Livorno»221, 
seguiram viagem em «embarcação de respeito, até Civita-vechia, onde chegarão já de noite»222; 
foi de Civitavecchia que depois se dirigiram para Roma223. 
O percurso terrestre citado por ambos é aquele que os artistas portugueses realizavam para 
alcançar Roma: Cádiz-Génova-Livorno-Civitavecchia-Roma. O caminho dos artistas 
estrangeiros que queriam chegar a Roma era idêntico: «de barco para Génova e depois 
Livorno»224. Assim, Cyrillo alcançou Roma no Verão de 1776, para experienciar e viver a 
Cidade Eterna onde permaneceu sensivelmente um ano225. 
É bastante provável que momentos antes da sua chegada a Roma tenha experienciado um 
sentimento de euforia, tal como se sucedeu com Vieira Lusitano: «Para voar desejara Ter azas, 
porque os momentos Que tarda em chegar a Roma, lhe estão annos parecendo. Nem fechar 
olhos possível Lhe foi, que o seu pensamento Alvoraçado, vagando, se exercitava inquieto»226. 
Vieira Lusitano descreveu o seu sentimento antes da chegada, e Cyrillo confidenciou-nos em 
breves palavras o impacto inexplicável que a cidade exerceu nele: «O que he Roma, a respeito 
das bellas Artes, pode-se vêr, e entender, mas não se sabe explicar»227, transportando-nos para 
um conceito que reside no universo do imaterial. 
O escritor francês René de Chateaubriand (1768-1848), na sua obra literária Viagem a Itália 
(1854), viveu também o mesmo sentimento de deslumbramento assim que se deparou com esta 
cidade: 
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Ser-me-ia impossível pintar-vos o que se experimenta, quando Roma aparece de 
repente no meio dos seus reinos vasios, inania regna, e como que se levanta para vós 
do tumulo, em que estava deitada (…). Um tropel de recordações, e a abundancia dos 
sentimentos gravam o espirito; perturba-se a alma com a vista desta Roma, que duas 
vezes tem recolhido a sucessão do mundo, como herdeira de Saturno e de Jacob
228
. 
Apesar dos anos que separam os nossos artistas e René de Chateaubriand, é possível pressentir 
na relação com Roma um fio condutor que o tempo não apagou. 
2.2. A permanência de um ano em Roma (1776 a 1777): influências preponderantes no seu 
percurso artístico 
E a Vós, muito Glorioso e Augusto Rei e Senhor, dou eu outras tantas graças 
pola ajuda que ateagora me tem dado (mandandome ir ver Italia)229. 
Francisco de Holanda 
O real museu de Roma, aquele que eu estou a falar, é verdadeiramente, feito de 
estátuas, figuras colossais, templos, obeliscos, decorações de estuque, frescos, 
baixos-relevos, inscrições, fragmentos de ornamentos, materiais de construção, 
utensílios… Mas é igualmente feita de lugares, sítios, montanhas, jazidas, 
estradas antigas, cidades arruinadas, ligações geográficas, a inter-relação com 
todos estes objectos, memórias, tradições locais, costumes, paralelismos e 
comparações apenas podem ser realizáveis no próprio país em si230. 
Quatrèmere de Quincy 
É preciso salientar que a ida de artistas portugueses para a cidade de Roma, como forma de 
instrução e contacto com o universo plural da arte da Antiguidade Clássica romana e dos artistas 
fecundos do Renascimento italiano – como Rafael Sanzio (1483-1520) e Miguel Ângelo 
Buonarroti (1475-1564) – não constituía uma novidade no panorama nacional. Francisco de 
Holanda poderá ter sido pioneiro, tendo estadeado aqui entre 1538 e 1540; talvez tenha sido um 
dos primeiros artistas portugueses a desenhar as esculturas da Antiguidade Clássica exibidas em 
Roma no século XVI, como ainda hoje se pode admirar nas suas Antigualhas…231, bem como a 
contactar com a obra de Miguel Ângelo. Os pintores António Campelo e Gaspar Dias (1600-
1671) também tiveram formação nos ateliers de Roma desde a segunda metade do século 
                                                 
228 Chateaubriand – “Roma e seus arrabaldes. Carta de M. de Chateaubriand”, in Revista Universal 
Lisbonense, Nº 15, 1851, p. 178. 
229 HOLANDA, Francisco de – Da Pintura Antigua. Porto: Renascença Portuguesa, 1918, p. 58. 
230 QUINCY, Quatrèmere de – Letters to Miranda and Canova on the Abduction of Antiquities from 
Rome and Athens. Los Angeles: Getty Research Institute, 2012, p. 101. 
231 HOLANDA, Francisco de – Álbum dos Desenhos das Antigualhas. Lisboa: Livros Horizonte, 1989. 







XVI232, que «assaz se distinguirão no imitar a Michael Angelo e a Rafael»233. Na Collecção de 
Memórias… encontraram-se algumas referências a artistas, além dos já mencionados, que 
estudaram em Roma, tais como Afonso Sanches Coelho (c.1531-c. 1588)234, Amaro do Vale 
(†1619), Francisco Nunes (natural de Évora) e Lourenço da Cunha (†1760)235, este último «ali 
avançou muito»236. 
Além do interesse pelas obras dos artistas do Renascimento italiano, um outro factor pesava na 
decisão de rumar a Roma, que se prendia com a oportunidade de frequentar as escolas privadas 
onde se podia desenhar o nu, pois desde os finais do século XVI era possível aceder a esta 
prática de desenho: «[Andrea] Commodi [1560-1638] que em Roma ele fazia academias 
[desenho do modelo nu]»237. Estas escolas formaram-se por toda a cidade, e aqui era dada a 
possibilidade ao corpo comum de artistas italianos e estrangeiros de usufruírem das aulas de 
desenho com modelo vivo e com gessos238, pois desenhar “dal nudo” era, desde o 
Renascimento, considerado fundamental na educação artística239. 
Apenas Roma continuava a oferecer um leque de opções sem paralelo no panorama artístico 
europeu de Setecentos, não possuindo rivais como centro de aprendizagem para jovens artistas, 
conforme é possível pressentir na “Carta a um discípulo”: «Todo o mundo sabe que Roma 
donde eu estudei he a única universidade das três artes do desenho, que o estudo romano em 
ellas se tem pelo melhor da Europa e do mundo todo, a razão porque ali vão de todas as 
potencias dela estudar, a pintura, esculptura e architectura»240. O estatuto de “Academia da 
                                                 
232 SERRÃO, Vítor – “Viaggio a Roma. Campelo e os pintores maneiristas portugueses com presença na 
cidade papal”, in PÁRAMO, Jesús Palomero (coord.), Roma Qvanta Fvit Ipsa Rvina Docet. Nicole Dacos 
in Memorium. Huelva: uhu.es publicaciones, 2016, p. 59. 
233 TABORDA, José da Cunha – “Memória dos mais famosos pintores portugueses...”, 1815, p. 166. 
234 TABORDA, José da Cunha – “Memória dos mais famosos pintores portugueses…”, 1815, p. 161: 
«Affonso Sanches Coelho (…). Entrado já no estudo dos primeiros ensaios, concebeo logo desejos de 
transportar-se a Roma, e de instruir-se alli na escola dos melhores mestres, que então se conheciam 
naquela capital. Apenas pôde realizálas foi cultivar seus talentos debaixo da direcção de Rafael de Urbino 
(…)». 
235 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, passim. 
236 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 197. 
237 PEVSNER, Nikolaus – Academies of Art: past and present. Londres: Cambridge University Press, 
1940, p. 131. 
238 PEVSNER, Nikolaus – Academies of Art…, 1940, p. 130. 
239 PEVSNER, Nikolaus – Academies of Art…, 1940, p. 131. 
240 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Carta a um discípulo”, in Pasta Nº 5, Papeis 
desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura. 







Europa” era proporcionado devido à existência das melhores peças de escultura da Antiguidade 
Clássica e às obras de pintura dos maiores mestres241. 
Retornando a Cyrillo não se conseguiu apurar com segurança o seu local de habitação durante o 
período em que permaneceu em Roma, apesar das diligências empreendidas no fundo dos 
denominados Statti del` Anime (registo dos recenseamentos feitos por ocasião de cada Jubileu), 
desta cidade. Contudo, não seria improvável que Cyrillo tivesse sido hospedado no palácio de 
Francisco de Almada e Mendonça († 1783), ministro plenipotenciário português junto da Santa 
Sé, o qual se situava junto de S. Lourenço em Panisperna (Palácio Cimarra)242. Ao certo sabe-se 
que Francisco de Almada viveu aqui243 entre 1756 e 1757, mas não foi possível todavia apurar 
com segurança o seu local de residência entre 1776 e 1777, não sendo inverosímil que se 
encontrasse a residir neste palácio. 
Existem algumas evidências que apontam para o facto de Cyrillo ter habitado este palácio, pois 
escreveu com alguma familiaridade relativamente a Francisco de Almada. Nas suas 
Conversações…, apesar de ter relatado uma história fictícia (ou não), aludiu que «o 
Commendador Almada, então Ministro de Portugal, em Roma, tinha dous pretos (…)»244; uma 
outra prova se pode nomear: Cyrillo refere-se na Collecção de Memórias… ao Conde de Vila 
Nova, como tendo sido um dos que quis contribuir monetariamente para o revivescer da 
segunda fase da Academia de Desenho a S. José (como se irá ter oportunidade de avaliar mais à 
frente). Ora o Conde de Vila Nova era o comendador Francisco de Almada – aliás, Visconde de 
Vila Nova de Souto d`El-Rei – que em 1779 solicitava ao cardeal Carlo Rezzonico (1724-1799), 
Carmelengo da Câmara Apostólica, permissão para embarcar toda a sua mobília para Lisboa, 
                                                 
241 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Carta a um discípulo” in Pasta Nº 5, Papeis 
desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura: «Elles romanos tem alguas razoens 
forçosas para nesta parte se aventajarem às outras naçõens: eu vou dizer que ellas são. Primeiramente 
elles possuem as melhores peças d`antiguidade às quaes se tem devido nestes últimos tempos a 
restauração do bom desenho; que por tantos séculos esteve perdido pelas violências, e pelos barbarismos 
dos povos que sahirão das regioens setentrionais a innundar a mais grande parte da Europa. Elles tem de 
mais os melhores exemplares de pintura em prodigiosa quantidade: como as excelentes estatuas gregas e 
romanas jazião debaixo das |inda que ruinas| soberbas ruinas de Roma e ali foi donde ao 14.º seculo elas 
começarão a aparecer e como por outra parte a pintura deve toda a sua perfeição á lição destas estatuas foi 
hua consequência necessária pois que ali estavão juntas as estatuas optimas; ali se juntaram tambem as 
optimas pinturas, e como estas sejão os dois polos em que se firmem as artes do desenho fica 
inquestionável a preferência de toda Roma a outro qualquer estudo destas faculdades». 
242 CASTRO, P. José de – Portugal em Roma. Vol. II. Lisboa: União Gráfica, 1939, p. 365. 
243 CASTRO, P. José de – Portugal em Roma…, Vol. II, 1939, p. 365. 
244 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura, Escultura e Architectura. Lisboa: Of. 
de Simão Thaddeo Ferreira, Vª Conversação, 1798, p. 125. 







particularmente a sua capela e os seus quadros, através do porto de Ripa Grande245 (que não 
dista muito de S. Lorenzo de Panisperna). Também se encontraram notas manuscritas de Cyrillo 
relativas a esta zona, como por exemplo «Panisperna (S. Lourenço, Roma, 144)»246, indiciando, 
de certa forma, que se moveu por aqui. Tudo aponta para que a morada do Visconde de Vila 
Nova em 1776-1777 possa muito bem ter sido em S. Lorenzo de Panisperna, existindo a forte 
probabilidade de Cyrillo ter residido aqui durante o seu tempo em Roma. O nível de 
familiarização demonstrado com a figura de Francisco de Almada confirmam que conheceu de 
perto esta figura diplomática. É nesta base que se pode afirmar que o referido palácio pode ter 
sido, eventualmente, casa de acolhimento para artistas portugueses, visto que Eleutério Manuel 
de Barros (1754-1812)247, em data indeterminada, também esteve hospedado na «casa do nosso 
Ministro Almada»248 durante o seu tempo de permanência em Roma (retornou a Portugal em 
1785). Pelos vistos a ida de Eleutério de Barros para Roma ocasionou-se ainda no tempo do 
comendador Almada, tendo uma parte da sua estadia correspondido ao exercício de funções do 
ministro plenipotenciário D. Diogo de Noronha (que se presume ter residido no palácio 
Cimarra). 
Cyrillo Volkmar Machado tinha um plano conciso para cumprir em Roma, que explicita numa 
das passagens da sua “Memória concernente…”: «para meus directores em pintura, e 
architectura elegi os Mestres dos maiores Mestres; isto he, Rafael, o Antigo, a Natureza, e as 
Ruinas de antiga Roma»249. Logo, com base nestas normas, define o quadro primordial de 
fruição estética da segunda metade do século XVIII (este esquema vinha já desde o século 
XVI): as obras do Renascimento italiano; os vestígios únicos e intransponíveis da escultura 
greco-romana; a Natureza, que pode aqui assumir o sentido de paisagem; e as ruínas 
arquitectónicas que pontuavam na cidade. Não se pode deixar de anotar que o italiano Pompeo 
Batoni (com quem Cyrillo provavelmente contactou) adoptou o mesmo delineamento formal, 
referenciado no seu elogio biográfico, tendo sido igualmente iniciado na Natureza, na 
                                                 
245 Archivio di Stato di Roma – Camerale II, Antichità e Belle Arti, B. 12, Busta 6, Fascícolo 191 (carta 
datada de 1779). 
246 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6e. 
247 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, pp. 294-295: «Eleuterio Manuel de 
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248 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 294. 
249 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 305. 







Antiguidade e em Rafael250. Como se constata, Cyrillo apresenta intrínsecas afinidades com os 
parâmetros artísticos definidos por Pompeo Batoni para a sua carreira artística. 
O crítico de arte Quatremère de Quincy (1755-1849), nas suas Lettres sur le project d`enlever 
les monuments de l`Italie251, confessou que durante a sua primeira estadia em Roma, entre 1776 
e 1779 (Cyrillo esteve em Roma sensivelmente pela mesma altura), se definiu como um 
missionário da Antiguidade: «contraí o hábito de viver apenas com os antigos, com Rafael, 
Miguel Ângelo, e os grandes homens do século XVI. Descobri muito pouco sobre os artistas 
ainda vivos e os nativos, excepção seja feita aos dois pintores (Mengs e Batoni) e aos dois 
gravadores (Piranesi e Volpato), nada mais me fez suscitar a minha curiosidade»252. Os nativos 
que Quatremére Quincy referia seriam plausivelmente Lorenzo Masucci, Domenico de Angeli, 
Domenico Corvi e Tommaso Righi (escultor), uma nova geração de artistas neoclássicos com 
funções de magistério na Accademia del Nudo in Campidoglio253. 
Na segunda metade do século XVIII, Roma era um extraordinário pólo de atracção para os 
amadores de arte, connoisseurs, coleccionadores, grand tourists e viajantes eruditos de vários 
pontos da Europa254, que aqui se deslocavam para admirar os vestígios da Antiguidade Clássica 
e contemplar as obras do Renascimento italiano. Tal como Paulo Varela Gomes anotou: 
alguns estrangeiros e meia dúzia de italianos haviam feito de Roma, entre 1760 e 
1780, a mais importante cidade da Europa do ponto de vista da evolução das artes. Foi 
lá que nasceram tanto o neoclassicismo como o romantismo em pintura e escultura. 
Clímax do Grand Tour britânico e da formação académica de artistas franceses ou 
centro-europeus, Roma tornara-se um melting pot de intelectuais e de uma geração 
inteira de cosmopolitas no campo da cultura255. 
Em Nápoles, impulsionando ainda mais o clímax do Grand Tour, as escavações das cidades 
subterradas de Herculano (desde 1738) e Pompeia (desde 1748) colocavam a descoberto um 
amplo conjunto de objectos ligados ao quotidiano da civilização romana, potenciando ainda 
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mais a curiosidade dos estrangeiros e dos próprios italianos. Os resultados das escavações 
arqueológicas foram mostrados numa obra «monumental intitulada Le Antichità di Ercolano 
Exposte…, composta por oito volumes e publicada entre 1757 e 1792»256, que teve um forte 
impacto nas artes decorativas europeias. Para além da iconografia que esta obra revelou ao 
mundo, Le Antichità… é talvez o primeiro trabalho de fundo relativamente a uma pesquisa 
concertada no que diz respeito à decifração das personagens mitológicas encontradas nas 
pinturas murais das casas das elites romanas, podendo-se considerar uma espécie de 
levantamento “filológico” associado à imagem. 
À parte o interesse de que se reveste a obra Le Antichità…, convém salientar que o interesse 
pelo mundo antigo e a sua divulgação através de obras ilustrativas tinha começado a despontar 
no século XVII. A diferença que ocorreu de um século para o outro foi a existência de um novo 
clima de competição, estimulado pela publicidade conferida às “descobertas” pelos meios de 
comunicação257, ou seja, ao fenómeno associado ao Grand Tour que possibilitou a transmissão 
rápida das descobertas que se iam realizando, e à incrementação de obras ilustradas que 
divulgavam os resultados. 
A título de exemplo, a obra Icone et Segmenta Illustrium e Marmore tabularum qua Romae 
adhuc extant à Francisco Perrier… (1645), realizada pelo francês François Perrier (1590-1650) 
em regime de colaboração com o Comissário delle Antichità di Roma e crítico de arte Giovanni 
Pietro Bellori (1613-1696), revela o universo dos baixos-relevos antigos de Roma. Na segunda 
metade do século XVII continuava-se a publicar os vestígios de baixos-relevos, peças 
escultóricas em mármore e sepulcros da antiga Roma nos livros: Le pitture antiche del sepolcro 
de Nasoni... (1680), de Giovanni Pietro Bellori e Pietro Santi Bartoli (1635-1700); Admiranda 
Romanarum… (1693), que reproduz algumas ilustrações da obra de François Perrier; e Gli 
Antichi Sepolcri... (1697). Estes dois últimos livros eram criações de Pietro Santi Bartoli e 
Bellori, tendo-se motivado mais ainda a moda da antiquomania (também ocorrida por influência 
do Giovanni Pietro Bellori). No que diz respeito ao gravador e desenhador Santi Bartoli, este 
compunha o círculo da elite artística da altura, juntamente com Pietro Bellori e Nicolas 
Poussin258.  
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evolução setecentista de uma estética global. [s.n.], 2010. Tese de Doutoramento em História da Arte, 
apresentada à Universidade de Santiago de Compostela, Vol. I, p. 164. 
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No âmbito das viagens de interesse arqueológico foram publicadas diversas obras que 
revelavam um interesse pela arquitectura de outros países. É provável que os franceses e 
ingleses tenham sido pioneiros nesta mostra com a obra L`Architecture français, ou recueil des 
plans, élévations, coupes et profils des églises, palais, hôtels et maisons particulières de Paris 
(c. 1667-1676), de Jean Marot (1619-1679), que incluía já gravuras do templo romano em 
Balbeque, no Líbano (provavelmente executado com base em desenhos de outro autor) e de um 
templo grego (não especifica a sua localização); e Ruins of Palmyra (1753), do antiquário 
Robert Wood (1716-1771) e James Dawkins (1722-1757), uma extraordinária obra impressa 
com inúmeras imagens dos principais templos da antiga Síria. 
Na segunda metade do século XVIII foram publicadas duas obras que exerceram um forte 
impacto no que diz respeito ao conhecimento da antiga Grécia: a Ruines des plus beaux 
monuments de la Grèce (1758), de Julien-David le Roy (1724-1803), e Antiquities of Athens 
(1762), de James Stuart (1713-1788) e Nicholas Revett (1720-1804); ambas possuíam 
numerosas ilustrações da arquitectura grega. 
No âmbito das obras reveladoras da “febre” pelo antigo que se processou no decorrer do século 
XVIII, apresentam-se: Antiquité expliqueé et representée en figures… (1719-1724), de Bernard 
de Montfaucon (1655-1741; diversos volumes), influenciado pelas gravuras de Pietro Santi 
Bartoli, e as diversas obras de Giovanni Baptista Piranesi (1720-1778). Este famoso gravador 
demonstrou a sua profunda admiração pela grandeza romana (não apenas a Antiguidade 
Clássica, mas valorizando também os edifícios modernos) através de diversas publicações 
intensamente ilustradas que exerceram um forte impacto nos viajantes do Grand Tour259, 
particularmente Invenzione capricci di carceri (1747), Vedute di Roma (1748-78) e Antichità 
Romanae (1756-1760). 
No decorrer da publicação de obras valorativas do Antigo, também Johann Joachim 
Winckelmann (1717-1768) realizou um minucioso trabalho de pesquisa para a sua obra 
iconográfica Monumenti Antichi inediti… (1762), que apresenta uma estrutura e leitura 
iconográfica muito semelhante à Le Pitture antiche… de Giovanni Pietro Bellori. Das obras de 
carácter clássico-arqueológico que se têm vindo a nomear, Cyrillo acusa conhecimento das 
obras Gli Antichi Sepolcri…260 (Fig. 33) e Admiranda Romanarum...261, bem como da 
enciclopédia de vários volumes de Bernard de Montfaucou262. 
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Durante o tempo de permanência de Cyrillo em Roma o pontificado de Pio VI (1717-1799) 
empreendeu diversas dinâmicas em torno da salvaguarda do património romano, em parte, 
devido à grande afluência de viajantes e artistas associados ao Grand Tour na segunda metade 
do século XVIII, que ambicionavam obter um fragmento ou peça com “história” (desde o Papa 
Clemente XI que se tentou estabelecer um sistema eficaz que impossibilitasse a saída de peças 
descobertas nas escavações, embora sem muito sucesso)263. Assim, surgiu a necessidade de se 
imporem algumas restrições relativamente à saída de peças antigas, como se pode certificar num 
pedido do pintor e antiquário escocês Gavin Hamilton (1723-1798) que, sendo portador de 
diversos fragmentos de estátuas antigas, solicitava a Alessandro Bracci (comissário das 
Antiguidades de Roma) autorização para transportá-las para Inglaterra264. Mas a restrição à 
circulação de objectos não se concentrou somente na Antiguidade, abrangendo igualmente a 
pintura sobre tela: por exemplo, em 1777 era concedida uma licença, desta vez a Pietro 
Angelotti (comissário das Antiguidades de Roma), para transportar três pinturas de autores 
italianos: duas telas de Lorenzo Massucci (pintor académico) e uma de Giuseppe Giampedi para 
uma igreja nova em Castelfidardo265. 
Neste âmbito, e em face da crescente procura de objectos antigos por um público específico, 
associado ao Grand Tour (as elites eruditas), a criação de espaços museológicos na cidade de 
Roma teve diversos intuitos associados. Além de facilitar o acesso às obras dos grandes mestres 
italianos por parte de um público ávido de conhecimento artístico, acumulavam ao mesmo 
tempo a função de salvaguarda patrimonial, limitando o campo de acção dos viajantes 
(ansiavam quase sempre por levar uma “recordação”), pois eram continuamente achados 
diversos objectos; foi o caso da descoberta de uma estátua de Apolo Citaredo e as sete musas na 
                                                                                                                                               
Cyrillo provavelmente retirados desta obra: Gli Antichi Sepolcri, overo Mausolei Romani, et Etruschi. 
Trovati in Roma&in altri luoghi celebri, nelli quali si contengono molte erudite Memorie: Raccolti, 
disegnati&intagliati da Pietro Santi Bartoli, 1697. A Biblioteca do Palácio Nacional de Mafra possui esta 
obra. 
261 BELLORI, Giovanni Pietro; MACHADO, Cyrillo Volkmar – As Honras da Pintura, Escultura, e 
Architectura: discurso de João Pedro Bellori, recitado na Academia de Romana de S. Lucas, na segunda 
Dominga de Novembro de 1677, dia em que distribuirão os premios aos estudantes das tres Artes, cujas 
obras foram coroadas; sendo Principe da mesma Academia Mr. Le Brun. Lisboa: Impressão Régia, 1815, 
p. 52: «temos tambem dele [Pietro Bellori] Admiranda Romanarum antiquitatum». 
262 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata da 
pintura, esculptura e architectura. 
263 BURLOT, Delphine – Fabriquer L`Antique. Les contrafaçons de peinture mural antique au XVIII 
siècle. Nápoles: Centre Jean Bérard, 2012, p. 40. 
264 ASR – Camerale II, Antichità e Belle Arti, B. 12, Busta 6, Fascicolo 191 (carta datada de 1776). 
265 ASR – Camerale II, Antichità e Belle Arti, B. 12. 







Villa di Cassio (Tivoli) em 1774, tendo estas sido posteriormente conduzidas para o Museu Pio-
Clementino266 (no Vaticano). 
O Museu Pio-Clementino alcançou imediatamente uma notoriedade assinalável no panorama 
museológico romano, aquando da sua abertura. A origem da sua colecção de antiguidades 
deveu-se ao Papa Júlio II (1443-1513), tendo sido acrescentada e aumentada devido à iniciativa 
do Papa Clemente XIV (1705-1774) e do seu sucessor Pio VI (1717-1799). Em virtude da 
grandiosa reunião de objectos de grande valor patrimonial no Vaticano, entre 1771 e 1772 com 
Clemente XIV, e depois entre 1776 e 1778 com Pio VI, os espaços foram reestruturados para 
darem origem ao Museu Pio-Clementino, no qual se inclui a Galleria delle Statue com a famosa 
escultura de Ariana Adormecida (ou Cleópatra), onde acorriam inúmeros estudantes da arte 
para as desenhar267 (Fig. 34). Aqui se podiam observar obras como Laocoonte, Apolo do 
Belvedere, o Torso de Belvedere e Hércules. Este museu foi um dos espaços, por excelência, 
consagrado à escultura greco-romana, e por onde Cyrillo seguramente passou, pois referiu-se a 
ele do seguinte modo: «Este Museu he hua espécie de Amfitheatro cercado de hum pórtico de 
baixo do qual está hua collecção das melhores estatuas de Roma. Foi construído por Clemente 
XIV»268. 
Cyrillo observou minuciosamente269 a estátua Apolo do Belvedere, considerada por ele o 
homem mais perfeito da humanidade: «Apollo do Vaticano no Museu Clementino he hum dos 
                                                 
266 MARRUCCI, Julia; BELCARI, Riccardo – “Arte Rococó”, in A Grande História da Arte. Vol. 8. 
Lisboa: Mediasat Group, 2006, p. 358: «foi remodelado e ampliado o Palacete Belvedere (em formato 
octogonal, projecto inicial de Bramante e mandado edificar pelo papa Inocêncio VIII) pelos arquitectos 
Michelangelo Somonetti e Giuseppe Camporesi, para alojar a importante colecção papal». 
267 MENA MARQUÉS, Manuel B. – “Goya: el Cuaderno italiano, 1771-88. Fragmentos de un viaje de 
estúdio y ‘apuntaciones sueltas’ de vida y trabajo”, in MATILLA, José Manuel (coord.), Roma en el 
bolsillo. Cuadernos de dibujo y aprendizaje artístico en el siglo XVIII. Madrid: Museo Nacional del 
Prado, p. 56. 
268 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 57. 
269 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 57: «O Apolo do Belvedere, hoje Museu Clementino, he hum dos chefes d`obra da 
Grécia: (chamão-lhe Apolo de Pitio) elle acaba de sagitar a serpente Píton, ainda tem estendido o braço 
esquerdo que pegava no Anoo? e a aljava no hombro (…). A atitude he viva e cheia de acção. Dizem 
alguns authores que as figuras de Raphael não só mostram a acção em que actualmente se ocupão mas 
também dão a entender aquella que tinhão acabado de fazer. He sem duvida hua grande perfeição ella se 
acha nesta estatua. Bem se conhece pelo seu aspecto collerico por hum ar terrivel inda que grandioso e 
bello, pello braço esquerdo ainda estendido e em acção de empulhar venablo que elle tem acabado de 
disparar a seta mortal contra o monstruoso Pyton. Esta attitude he a mais viva a mais expressiva e cheia 
de acção, o braço direito e todo o movimento do corpo mostrão o desejo que tem o coração de empregar 
bem o tiro. Elle se firma sobre a perna direita mas a attitude he tão ligeira e o corpo tão ágil que parece 
não pesar sobre ella, e elle conserva o corpo em hua especie de indecisão e de equilíbrio que nasce do 
impulso de duas causas opostas a vontade de avançar para ferir mais seguramente o monstro e o dezejo 
de remar para evitar não só o tédio que elle lhe causa mas tambem algum temor (…)». 







chefes d`obra da Antiguidade. Elle mostra todas as bellezas masculinas debaixo de hum 
contorno corrente, e cheio de doçura feminil: he o modelo de todas as divindades do seu género 
no estado da adolescência; pois he homem sem as imperfeições da humanidade»270. 
Não muito apartado do seu tempo de permanência em Roma, entre 1772-1773 Anton Rafael 
Mengs pintou no tecto do recém-inaugurado museu Pio-Clementino, uma alegoria à fundação 
deste museu (Fig. 35), onde claramente se expõem uma plástica cuja tradição remonta à estética 
de Rafael Sanzio e aos seus seguidores, tendo inserido ainda a escultura Ariana Adormecida.  
Além do Museu Pio-Clementino, Cyrillo cirandou igualmente pelo Museu Capitolino (que 
refere simplesmente como “Campidoglio”), o primeiro exemplo de museu moderno dedicado à 
Antiguidade271. No museu do Campidoglio podiam observar-se a famosa escultura do 
Antinoo272 e a «bella estatua de Flora, não aquella do Palacio Farnesio, mas a do Campidolio, 
que foi feita no tempo do Imperador Romano»273, ambas analisadas sob o escrutínio de Cyrillo. 
Já sobre a figuração de uma outra divindade clássica, a Vénus Capitolina, Cyrillo comentou que 
«he o objecto mais bello que fez a Natureza»274. 
A partir de 1768 promoveu-se a construção de um edifício nobre na parte do Campidoglio, 
dando sobre a denominada Rocha Tarpeia275, uma iniciativa que remontava já ao pontificado do 
Papa Bento XIV (1675-1758), destinada a receber a colecção de pintura do príncipe Marcello 
Sacchetti276, adquirida em 1747. O edifício (acessível através do Palácio dei Conservatori) teria 
duas funções associadas: promover as belas-artes da escultura e da pintura através de uma 
escolha considerável de quadros e pinturas das mais insignes autoridades, para desta forma se 
facilitar o estudo destas nobres artes; e ainda destinar uma sala para erigir uma academia 
                                                 
270 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura…, VIª Conversação, 1794, p. 28. 
271 GULINELLI, Maria Teresa – “Il Museo di Gian Maria Riminaldi per lo studio di Ferrara”, in 
BROOK, Carolina; CURZI, Valter, Roma e L`Antico. Realtà e visione nel `700. Milão: Skira, 2010, p. 
148. 
272 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”…, fl. 63: «Os romanos tem 
duas estatuas do Antinoo, qual mais admirável e são de hum caracter o mais grandioso (…). Hua dellas 
está no Vaticano a outra no Campidolio. Antinoo bem se sabe que era hum belíssimo mancebo (…). O 
ultimo foi achado na casa que foi de recreio de Adriano (hoje Villa Adriana) e he feito n`hu estilo tal que 
tem algua cousa de singular. Os franceses chamão meplastes acertar formas que parecem mais chatas que 
redondas, nenhua estatua conhecida tem tantas destas planícies (…)». 
273 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura…, IIIª Conversação, 1794, p. 50. 
274 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 48. 
275 ASR – Camerale II, Antichità e Belle Arti, B.2 (documento datado de Setembro de 1768). 
276 PRECISSE, Claudio Parisi – “Nascita e fortuna del Museo Capitolino”, in BROOK, Carolina; CURZI, 
Valter, Roma e L`Antico..., 2010, p. 38. 







denominada do nu, sendo assessor Stefano Pozzi277. A pinacoteca tinha um conjunto 
considerável de pinturas de autores relevantes e era continuamente visitada por artistas 
estrangeiros – e mesmo portugueses, nomeando-se o caso de António Domingos Sequeira que, 
logo que chegou a Roma (c. 1788) se iniciou na prática de desenho através da observação dos 
grandes Mestres: «Este moço hé de boa índole; logo começou a trabalhar sem perda de tempo; e 
o aproveita em observar algumas Pinturas que lhe vão a genio neste Campidolio, e Galarias de 
Principes (…)»278. 
No que diz respeito às “Galarias de Príncipes”, «a colecção de escultura Borghese e Ludovisi 
eram as mais admiradas e mais completas no século XVIII romano»279, assim como as grandes 
colecções dos Médici e dos Farnese280. Não se sabe até que ponto a colecção dos Farnese 
poderia ser visitada pelos viajantes europeus, mas averiguou-se que era constituída por um 
número considerável de peças da Antiguidade Clássica (bustos de imperadores romanos e 
poetas, vasos etruscos…) e uma copiosa pinacoteca de autores consagrados (Giovanni Bellini, 
Filippino Lippi, Rafael Sanzio, Parmigianino, Andrea del Sarto, Giulio Romano, Corregio, 
Carracci…)281. Cyrillo deu a entender que visitou este palácio, pois aludiu a uma das peças 
escultóricas mais famosas aqui existentes, o Hércules farnesiano, considerada um dos «antigos 
de 1ª ordem» que, segundo as descrições de Cyrillo, se localizava no seu cortille282; descreveu 
também uma cena matrimonial que se encontrava representada num baixo-relevo da colecção 
farnesiana: «Em hum, que está no Palácio Farnesio, a Pronuba atraz da Espoza, empurrando-a 
com força, vence a honesta repugnância, que ella parece ter, para se entregar a hum homem»283. 
A Villa Borghese (Cyrillo frequentou-a também) constava do roteiro das elites do Grand Tour 
(desde 1767 que se encontrava aberta ao público), tendo sido renovada a partir de 1775 pelo 
princípe Marcantonio IV (1730-1800), que renovou a estrutura do piso nobre. Aí se expunha a 
                                                 
277 ASR – Camerale II, Antichità e Belle Arti, B. 5. 
278 CARVALHO, J.M. Teixeira de – Domingos António de Sequeira em Itália (1788-1795). Segundo a 
correspondência do Guarda-Jóias João António Pinto da Silva. Coimbra: Imprensa da Universidade, 
1922, pp. 10-11. (carta datada de 1788). 
279 HASKELL, Francis; PENNY, Nicholas – Taste and the Antique: The Lure of Classical Sculpture, 
1500-1900. New Haven: Yale University Press, 1982, p. 28. 
280 GULINELLI, Maria Teresa – “Il Museo di Gian Maria Riminaldi per lo studio di Ferrara”, in 
BROOK, Carolina; CURZI, Valter, Roma e L`Antico..., 2010, p. 148. 
281 ASR – Camerale II, Antichità e Belle Arti, B. 5, Pasta 6, Fascicolo 171. 
282 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 65. 
283 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura…, Vª Conversação, 1798, p. 44. 







colecção de estatuária antiga em estreita relação com a nova decoração284, articulada com a 
pintura mural de uma nova geração de artistas (Marianno Rossi, Tommasso Conca, Giovanni 
Battista Marchetti…). 
A maioria das pinturas sobre tela da Villa Borghese encontravam-se dispostas numa galeria, 
tendo-se o palácio tornado líder incontestável dos sítios que deveriam ser visitados em Roma e, 
assumindo-se igualmente como local de recepção aos visitantes estrangeiros285. Da galeria 
constavam obras de Rafael Sanzio (A Deposição de Cristo), Ticiano (Amor Sagrado e Profano), 
Domenichino (A caçada de Diana) e ainda pinturas de Michelangelo Merisi da Caravaggio 
(1571-1610), que não atraiam sobremaneira os viajantes setecentistas do Grand Tour286. Foram 
estes viajantes que determinaram, em grande medida, o gosto estético da segunda metade do 
século XVIII, na forma como valorizaram o trabalho dos artistas italianos do Alto 
Renascimento, convencionando-se que as obras de Rafael Sanzio eram o modelo a seguir 
relativamente à plástica, assim como os artistas do início do século XVII (Annibale Carracci); já 
os venezianos eram admirados pelo domínio da cor287. 
Na Villa Borghese encontrava-se igualmente patente um considerável número de peças da 
Antiguidade. Cyrillo referiu duas esculturas que atingiram fama internacional: «a Ermafrodita 
de Borghese»288 e a escultura do Gladiador, que assumiu na sua essência o protótipo da beleza 
ideal, tendo sido aliás uma das esculturas de presença obrigatória nos estudos académicos (na 
Universidade de Belas-Artes de Lisboa existe ainda uma excelente e danificada cópia em 
gesso), pois através dela era possível entender a estrutura suave dos músculos, tão ao gosto 
deste tempo: 
O Gladiador he o melhor modelo para estudar o homem na sua juventude, ágil, forte, 
enérgico, flexível, bello e medianamente delicado. A attitude que he a de hum 
esgrimador, segundo o uso antigo, he a mais viva e enérgica, e deixa ver perfeitamente 
a anatomia, circunstancia que a faz ainda ser mais própria para o estudo dos artistas 
(…). O gladiador he verdadeiramente o corpo de homem mas de hum homem de hua 
                                                 
284 BARROERO, Liliana – “Il gusto dell`antico nella decorazione d`interni a Roma nella seconda metà 
del Settecento”, in BROOK, Carolina; CURZI, Valter, Roma e L`Antico..., 2010, p. 191. 
285 PAUL, Carole – The Borghese collections in the display of art in the age of the Grand Tour. Londres: 
Ashgate Publishing: 2008, p. 7. 
286 PAUL, Carole – The Borghese collections…, 2008, p. 7. 
287 PAUL, Carole – The Borghese collections…, 2008, p. 11. 
288 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 55. 







beleza igualmente ideal. Esta estátua celebérrima feita por Aghasio de Epheso esta em 
hua sala no Palacio de Villa Borghese289. 
De facto, Cyrillo apreciou bastante esta escultura, ao ponto de ter executado dois desenhos 
desta290, e no ciclo de pinturas do Palácio Pombeiro, a Virtude Heróica foi concebida com base 
nesta estátua “enérgica e flexível”. Além do Gladiador, na Villa Borghese localizava-se 
igualmente o pequeno Fauno: «Os esculptores da Antiguidade também nos deixaram excelentes 
modellos para os corpos de hum caracter mais rústico e campestre tal é a estatua do pequeno 
fauno tocando a flauta que está na Villa Borghese»291, e o Centauro que Cyrillo descreveu no 
“Tratado de Simetria”292. 
Além das obras escultóricas e das pinturas dos maiores mestres, encontrava-se ainda na Villa 
Borghese um conjunto considerável de baixos-relevos (ou fragmentos antigos), sarcófagos e 
vasos, tal como o famoso Vaso Borghese, uma cratera em mármore com decorações dionísicas. 
No âmbito dos baixo-relevos destaca-se particularmente as Núpcias de Aldobrandini, que 
Cyrillo alegou como um dos mais famosos, e nas suas Conversações… realizou mesmo uma 
extensa descrição sobre «O excellente painel antigo, bem conhecido pelo titulo das Nupcias de 
Aldobrandini, [que] representa o interior de huma tal camara, e o que nella se praticava em 
similhantes ocasiões»293. José da Cunha Taborda abordou igualmente este fragmento que, 
segundo o mesmo, terá servido como fonte de inspiração a Guido Reni para uma das suas 
pinturas: «as duas donzelas, que se mostrão mais próximas aos olhos do espectador, forão 
copiadas do baixo-relevo da Villa Borgheziana»294. 
A Villa Médicis parece ter sido igualmente frequentada por Cyrillo, pois este refere-se ao 
famoso vaso que se encontrava nesta villa: «A Efigenia esculpida no celebre vazo da Villa 
                                                 
289 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fls. 62 e 63. 
290 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Diversos. 
291 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
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292 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
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Médicis»295. O Vaso Médicis é uma cratera neoática em mármore que se localizava nos jardins 
desta villa depois da segunda metade do século XVI, contendo a representação do Sacrifício de 
Ifigénia, e foi uma das peças da Antiguidade mais admirada em Roma. 
Além da erudição que os artistas do Settecento procuravam adquirir pela observação e estudo 
das estátuas antigas, estes ambicionavam complementar a sua formação artística através da 
análise das obras realizadas pelos grandes mestres dos séculos XVI e XVII, cujas obras tinham 
de ser impreterivelmente conhecidas e estudadas, para através deles «saber correger os defeitos 
da natureza nos modelos ordinários»296. 
Neste enquadramento, e com base na escolha de Rafael Sanzio por Cyrillo, “primeiro entre os 
maiores pintores” e nomeado “seu” director na pintura, interessa analisar de seguida as pinturas 
que eram observadas pelos artistas do Settecento português. De referir que para esta 
contextualização também muito contribuiu o “guia turístico” de José da Cunha Taborda, artista 
contemporâneo de Cyrillo que esteve em Roma em c. 1788-89, encerrando aqui as principais 
obras a observar nos palácios e igrejas de Roma297 e que repetem, naturalmente, algumas 
informações que Cyrillo legou nas suas obras. 
O “Divino” Rafael conseguiu reunir todas as qualidades necessárias para o alcance da perfeição 
em pintura, pois dominou os preceitos mais importantes em pintura, como a composição e o 
desenho, tendo o mérito de ter alcançado a beleza ideal em alto grau: 
O Divino Rafael reunio em si só, todo o mérito, que os seus predecessores havião 
possuído em partes separadas, e reduzio a Pintura ao maior gráo de perfeição, a que os 
Modernos a tem sabido elevar (…). Rafael é incontrastavelmente o primeiro entre os 
maiores Pintores; não por possuir maior numero de partes perfeitas na sua Profissão, 
                                                 
295 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 57: «A antiga mitologia conta cousas incríveis e verdadeiramente fabulosas, talvez 
copiadas em parte do nosso samsam, mas a habilidade de Glicon Atheniense soube fazelas verosimeis na 
celebre estatua de Hercules farnesiano. Se estima como hum dos antigos da 1ª ordem. Ella tem um 
carácter de força tão visível e tão extraordinária que nos admiraria muito no caso que aquelle homem 
fosse vivo de o ver afogar Anteo entre os braços (…). Os grandes palácios inda que tenha (sic) hua 
fachada grande bella e nobre costumão ter hu magnifico cortilhe ornado de arcadas de collumnas de 
estatuas e de quanto há mais bello na escultura e architectura. O Hercules está no cortilhe do Palacio 
Farnesio debaixo de hua escada fronteira á grande porta da entrada e sendo como dissemos tão robusta e 
tão reforçada tem tão excelentes proporçoens logo se avista da entrada da porta parece ao mesmo tempo 
esvelta. As pernas desta figura são modernas e feitas por Guilherme de la Porta (…)». 
296 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 57. 
297 TABORDA, José da Cunha – “Exame Analytico dos Quadros mais célebres de Igrejas…”, 1815, pp. 
96-135. 







mas por ter adquirido as mais importantes, porque possuio o Desenho, e a composição 
em alto gráo, e o ideal em gráo suffciente298. 
As suas obras mais proeminentes (e conhecidas dos artistas) localizavam-se no Palácio 
Pontifício do Vaticano299; mas também na Villa Farnesina, erigida por Agostino Chigi (1466-
1520), junto ao rio Tibre, se podia vislumbrar o ciclo de pinturas relacionado com a história de 
Cupido e Psique (Cyrillo certamente conhecia estas pinturas, pois iria adoptar mais tarde alguns 
modelos na pintura de tecto de uma das salas do Palácio Barão de Quintela e Conde de Farrobo, 
Lisboa). No âmbito da pintura sobre tela, era imprescindível a visita à Transfiguração300 que, no 
tempo de Cyrillo, se encontrava ainda na igreja de S. Pedro in Montório. Na sua obra escrita, 
deparamo-nos com indícios que dão a entender que conhecia de perto as pinturas rafaelescas 
«(…) só um homem estupido, cégo, e surdo, poderia persuadir-se que a Escóla de Atenas, ou o 
Quadro de Heliodoro de Raphael; a sua Transfiguração, e o seu Atila (…), e outros painéis 
daquela qualidade erão producções insapientes (…)»301. Mas outros artistas do Alto 
Renascimento italiano podem ser nomeados na construção do cenário plástico mais admirado 
pelos artistas do último quartel do século XVIII português, e que cobrem diversos períodos da 
História da Arte: Miguel Ângelo Buonarroti, Annibale Carracci (1560-1609), Guido Reni 
(1575-1642) e Pietro da Cortona (1596-1669) são alguns dos artistas italianos mais 
considerados, mencionados tanto por Cyrillo como por Cunha Taborda, por exemplo. De referir 
que os artistas portugueses do último quartel do século XVIII não admiraram assim tanto a 
estética de Miguel Ângelo, que foi o grande representante da pintura de transição do Alto 
Renascimento para o primeiro Maneirismo italiano. Na generalidade, assistiu-se na sua arte, a 
uma passagem das formas suaves do contorno humano para a apologia da anatomia na sua 
vertente exacerbada. Ambas as anotações de Cyrillo e de Cunha Taborda relativamente a 
Miguel Ângelo (as pinturas do Juízo Universal da Capela Sistina eram muitíssimo admiradas) 
apresentam semelhanças óbvias nas suas análises: 
O engenho de Michael Angelo era naturalmente transportado pelo fero, e terrivel; o 
seu gosto não se adaptava aos assumptos delicados, e patheticos: elle na pintura póde 
chamar-se uma caudata estrella ameaçadora. A mesma composição nada tem de 
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melhor; não se vê nella bom colorido, harmonia, nem vigor de claroescuro (….). Este 
famoso Artista somente foi sublime na correcção das formas, e na energia dos 
caracteres302. 
Cyrillo vai mais além, sublinhando a importância da sua obra para a aprendizagem do desenho e 
da anatomia: «As suas contorsões forão admiradas, e até adoradas de muitos, chamando-lhe 
estylo féro, terrível, e mesmo Divino. Será o que quiserem; mas não he certamente nem grande, 
nem bello (…). Não obstante; as suas obras devem ser estudadas para aprender a correcção do 
Desenho, e a intelligencia da Anatomia»303. De facto, confirma-se num dos inúmeros 
manuscritos da Academia Nacional de Belas-Artes a admiração pelas pesquisas anatómicas de 
Miguel Ângelo:  
Os Egipcios, e depois os gregos souberam esta parte na ultima perfeição; depois 
deles Miguel Angelo entendeu melhor e exprimiu mais sabiamente o nu que 
qualquer outro: ele dessecou, ele mesmo muitos cadáveres para examinar a coisa 
por si e não se fiar nos outros. Há quem o acuze de muscular muito as figuras, 
até nas mulheres e minino: tem razão, não foi bastante moderado: he hum 
defeito, mas se diz defeito para os que querem aproveitar dos seus estudos: e 
tendo a vaidade de requerer mostrar sábio faz que nós aprendamos á sua custa, 




Analisemos agora a Galeria Farnese do piso nobre do Palazzo Farnese, onde se localizam as 
pinturas de tecto do bolonhês Annibale Carracci, executadas entre 1600 e 1605 sob o signo da 
Antiguidade Clássica e do neo-renascimento de influência rafaelesca (Fig. 36). Numa primeira 
fase Annibale Carracci foi auxiliado pelo seu irmão Agostino Carracci e posteriormente foram 
envolvidos os seus discípulos Domenichino, Francesco Albani, Giovanni Lanfranco e Sisto 
Badalocchio305. 
Segundo Richard Campbell, Annibale Carracci evocou a arte de Rafael e as suas obras mais 
emblemáticas, mais especificamente as pinturas para a Villa Farnesina e as pinturas do 
Vaticano306, associando na sua plasticidade a componente da Antiguidade Clássica (tal como 
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alguns artistas do Renascimento italiano o fizeram). Desde a primeira metade do século XVIII 
que as pinturas de Carracci eram consideradas uma importante escola de apoio aos estudantes 
de Belas-Artes, e «que desde então ficou servindo de eschola aos estudantes da pintura»307, 
devido ao suave contorno da figura humana e da sua anatomia, enunciando o primor da arte 
rafaelesca. 
Francisco Vieira Lusitano talvez tenha sido um dos primeiros artistas portugueses que se 
iniciaram pelo seu estudo: «todos principião pela galeria de Annibal, como o nosso Vieira»308. 
O próprio Vieira Lusitano realizou comentários à sua aprendizagem nesta galeria, tendo sido 
sugerida pelo seu mestre (provavelmente Francesco Trevisani), onde os valores da Graça se 
encontravam manifestados com todo o seu vigor e beleza: 
já dos Caraches na insigne Galaria dos Farnesios Elle empregava com gosto 
Virtuosamente o tempo. E foi este hum dos mais uteis, e sólidos documentos, Que seu 
Director insigne Lhe comunicou sincéro; Porque nas obras daquele Preclaro Author, 
os segredos Da musculatura se achão Com graça mais manifestos. De modo tal, que 
elle serve De decifrador perfeito Das dificultosas partes Em Rafael, e nos Gregos309. 
À semelhança de Vieira Lusitano, também Cyrillo frequentou esta famosa galeria de pinturas, 
pois no seu espólio existe um manuscrito com as palavras: “Galeria de Carracci”310; todavia, os 
desenhos (se é que os realizou) não chegaram até nós, mas ainda assim legou uma descrição 
sucinta desta obra, certamente fruto da sua análise in loco, descrevendo-a como sendo composta 
por treze pinturas (executadas a fresco) representando vários temas mitológicos (alguns deles 
retirados das Metamorfoses de Ovídio), entrecruzados com baixos-relevos e estátuas retiradas 
do all`antico. Devido ao contorno do desenho do nu bem pronunciado, este facilitava o estudo 
aos principiantes: 
Esta obra em que forão empregados 8 annos de incessantes trabalhos e composta de 13 
bellissimos painéis pintados a fresco e representando o triumpho de Bacco e Ariana; 
Venus e Anchisses; Diana e Anquises, Diana e Pan, Mercurio dando a Paris a maça da 
discórdia, Hercules e Iole, Jupiter e Juno, Polifemo e Galatea; Aurora e Cephalo; 
Perseo e Andromeda, Perseo e Phinêu: Estes painéis são acompanhados de baixos 
relevos, estatuas, e termos que mostrão querer sustentar o tecto, tudo de claro-escuro 
fingindo estuque, e ornamentado com bellissimo gosto e magistral execução. Como 
alli há muitos nús, e as formas delles são fáceis bellas e correitas: os seus contornos 
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elegantes e bem pronunciados o claro-escuro forte e cuidado; não se pode achar hua 
obra mais capaz de guiar os estudantes da arte pelo caminho da perfeição311. 
No manuscrito “Authores de Symetria” comentou igualmente que «O polyphemo de Carache 
tem a cocha ate a rotula maior que o busto e ate o peito do pé o duplo do busto e a cabeça 
pequena e corpo mais grosso: parece gigante»,312 comprovando-se assim o seu conhecimento 
em torno da pintura de Annibale Carracci. 
Em 1791, a galeria de Carracci e os frescos do Vaticano de Rafael constituíam-se ainda o 
principal meio de instrução para os alunos portugueses do Colégio das Artes, em Roma: 
implorei a protecção de S. Magestade a A.A. por via do Sr. Luiz Pinto a favor da nova 
Academia, e que da mesma sorte implorei a protecção, e auxilio do Papa mediante o 
qual poderão hir os Academistas ver, e copiar o que quiserem nas Cameras de Rafael, 
e no Moseo do Vaticano sem dispenderem em presentes que aqui chamão Manchas 
mais do que a 6.ª parte do que se costuma gastar. O mesmo pratiquei com a Corte de 
Napoles a quem pertence o Palacio Farneze, cujas pinturas das mãos dos Coracis 
[Carracci] formão a mais perfeita escola, e desenho que os Pintores possão ver313. 
Refira-se também Guido Reni (discípulo deste último), e a pintura Aurora (1614) executada 
para o Casino dell`Aurora, no Palácio Pallavicini (Roma). As elites portuguesas nutriram uma 
admiração pela sua estética, Cyrillo realizou uma cópia da pintura Aurora para um dos tectos do 
Palácio Pombeiro, a pedido de José Luís de Vasconcelos e Sousa (1740-1812). José da Cunha 
Taborda concedeu os maiores elogios a Aurora, salientando que «esta pintura não cede a 
nenhuma outra»314, e com a qual dá por terminada a sua tarefa no “Exame Analytico…”, pois 
um «bom fim costuma coroar toda a obra, não podia melhor terminá-la que com o exame da 
Aurora de Guido (…)»315. 
Cyrillo não deixou de realizar uma referência explícita ao famoso S. Miguel que se localiza 
numa capela da igreja de Santa Maria della Concezione dei Cappuccini, que continuamente era 
estudada pelos iniciantes na Arte: «o S. Miguel do Guido [Reni] está em huma capela da Igreja 
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dos capuchinhos: os pintores a tem sempre ocupada, e estão continuamente copiando aquele 
painel»316. 
Por fim, o artista Pietro da Cortona também foi alvo das preferências de muitos artistas, mais 
especificamente a sua magistral pintura para o Palazzo Barberini (1633-39), executada no auge 
do Barroco romano e na preferência pelo formato extravagante e grandioso do trompe-l`oeil. 
Cyrillo acusa na sua obra plástica modelos deste artista, que percorrem uma faixa temporal 
desde os anos oitenta do século XVIII até aos primeiros anos do século XIX: «Tão grande 
pintor como excellente architecto, encheu Roma e Florença de preciosos tectos, cúpulas, e 
painéis e de magníficos edifícios»317. No “guia” de Cunha Taborda foram encontradas 
referências directas ao ciclo de pinturas deste artista para o Palazzo Barberini, assim como as 
intervenções de Andrea Sacchi, ambas consideradas por ele como admiráveis, belas e 
grandiosas composições318. 
Perante isto, e para se entender o motivo oculto por trás da reabilitação da plástica neo-
renascentista de influência rafaelesca, ter-se-á que abordar inevitavelmente a figura 
incontornável de Carlo Maratti (1625-1713), responsável pelas dinâmicas plásticas 
empreendidas na reavaliação da tradição rafaelesca, coadjuvado por Giovanni Pietro Bellori 
que, como referido anteriormente, foi o iniciador da criação do mito da “romanidade”. Ambos 
investiram «em Rafael e nas qualidades de expressão do Alto Renascimento, assim como nos 
elementos formais do estilo»319. Cyrillo chegou mesmo a comentar que se deveu a Maratti o 
rejuvenescimento da pintura de Rafael: «a este grande homem deve a pintura o mesmo 
benefício que deveu aos Caraches cuja eschola se achava no seu tempo quasi extincta»320. 
A este círculo de seguidores de Rafael acrescente-se o nome de um artista singular e genial: o 
Pintor de História francês Nicolas Poussin (1594-1665), que adoptou e assumiu a cultura 
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romana na sua obra (fez parte de uma elite artística romana da primeira metade do século XVII, 
onde se incluía Francesco Angeloni, Domenichino e Charles Errad), tendo exercido uma 
influência preponderante em Pietro Bellori (muitas das suas teorias advém de Nicolas Poussin). 
A sua pintura encontra-se totalmente imbuída de códigos referenciais ligados a Rafael e à 
Antiguidade Clássica, da qual foi um estudioso atento. O seu fecundo legado deixou um lastro 
de influências (assim como no seu país de origem): A Morte de Germanicus (1627) veio a ser 
uma fonte de inspiração para uma vasta geração de artistas321 de 1760 a 1830. 
Além desta geração impositiva, o potenciamento do classicismo neo-renascentista com base em 
Rafael deveu-se em parte ao aparecimento da figura enigmática e rebelde de Michelangelo da 
Caravaggio. Este conseguiu gerar, através da sua obra de carácter tenebrista e de um realismo 
quase psicológico, um confronto de forças com a Escola de Rafael. Caravaggio simplesmente 
não se encaixava no mito da romanidade, em parte porque não baseou o seu processo criativo 
nos Antigos e em Rafael. Todavia, na sua obra Le Vite… (1672), Giovanni Pietro Bellori inclui 
propositadamente Caravaggio somente para demonstrar a sua inclinação para a excessiva 
utilização da Natureza sem a sua prévia selecção: «Então começou a pintar segundo o seu 
próprio génio, sem ter em conta, e desapreciando os mármores antigos e as famosas pinturas de 
Rafael, propondo-se guiar o seu pincel pela Natureza»322. 
Perante a “ousadia” de Caravaggio, Giovanni Pietro Bellori não deixou morrer o mito da 
grandiosidade da cultura clássica rafaelesca-carracciana continuada por Guido Reni, 
Domenichino e Nicolas Poussin. A juntar a tudo isto, a orgânica pedagógica assumida pela 
Academia de França em Roma (fundada em 1666) centrou-se fundamentalmente no estudo dos 
modelos do Antigo e nas obras do Renascimento italiano (mas também nos venezianos, como 
Ticiano), influenciada por Nicolas Poussin, que foi relativamente próximo de Charles Errad 
(1606-1689, o primeiro director da Academia de França em Roma). À parangona da arte 
clássica e dos seus maiores representantes juntou-se Charles Alphonse du Fresnoy (1611-1668) 
e a sua obra De Arte Graphica323 (1668), que teve implicações determinantes na teoria da 
estética de arte setecentista. Este teórico das artes (viveu em Roma entre 1633-1653) considerou 
que a Regra da Beleza residia apenas nas estátuas gregas antigas, e que apesar dos anos que se 
sucederam continuavam a não existir exemplos que se tivessem sobreposto, nem na ciência nem 
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na execução324. Fresnoy conclui mesmo que a pintura apareceu no Egipto mas foi somente 
devido ao contacto com a arte grega e o sublime génio desta nação, que conseguiram 
posteriormente atingir a perfeição. Também nas estátuas gregas se encontrava o melhor 
exemplo a seguir no que diz respeito à representação dos músculos. Além do papel de destaque 
atribuído à arte dos gregos, destacou os pintores modernos, nomeadamente Rafael (talento da 
invenção), Corregio (atingiu a imortalidade pela forma e vigor que imprimiu nas figuras), de 
Ticiano (O Divino Pintor, conjugou magistralmente a cor e a harmonia dos tons), Miguel 
Ângelo (o vigor do desenho), e Annibale Carracci (retirou de todos estes artistas a excelência de 
cada um deles)325, eram os representantes máximos de criação artística na história da 
humanidade (Giovanni Pietro Bellori foi igualmente influenciado por Fresnoy). 
É por isso natural que tenha existido da parte de Carlo Maratti, na qualidade de príncipe (1664) 
da Academia de S. Lucas (em 1676 Bellori promoveu uma união entre a Academia de S. Lucas 
e a Academia de França em Roma), a apologia por Rafael, pelo classicismo bolonhês (Annibale 
Carracci, Guido Reni e Domenichino) e pela Antiguidade Clássica como fontes únicas para a 
consecução do acto criativo. De facto, e segundo Caroline Brook, além do intenso debate 
teórico que se gerou na Academia de S. Lucas relativamente à Idea (promovida por Bellori, 
secretário desta instituição em 1652), Carlo Maratti instituiu ainda uma nova fisionomia com 
base na releitura de Rafael e dos Antigos326. 
Após o desaparecimento de Carlo Maratti, e no seguimento do que se vem vindo a explanar, 
coube ao proto-neoclássico Pompeo Batoni (1708-1787) continuar a tradição do sistema 
clássico com base em Rafael e nos artistas bolonheses, inserindo-se nesta conjuntura Anton 
Rafael Mengs. Batoni (assim como Mengs) encontrava-se directamente envolvido no círculo 
artístico de Johann Joachim Winckelmann e do cardeal Gian Francesco Albani (1720-1803)327, 
este último detentor de uma ampla colecção de antiguidades. Segundo alguns investigadores, 
Pompeo Batoni preparou o caminho aos primeiros mestres neoclássicos; todavia, analisando-se 
a composição e a estética de Nicolas Poussin e Pompeo Batoni, as evidências parecem indiciar 
que foi o primeiro a franquear as portas aos primeiros mestres neoclássicos. A título de exemplo 
compare-se a A morte de Germanicus, de Nicolas Poussin, com A morte de Sócrates (1787), de 
Jacques Louis David (1748-1825), um artista assumidamente neoclássico que na primeira fase 
da sua carreira foi notoriamente influenciado pela forma plástica do Rocócó (A Morte de 
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Séneca, 1773). Neste âmbito, Nicolas Poussin parece ter sido o responsável pelo lançamento da 
Pintura de História para o topo de uma hierarquia de géneros pictóricos, defendendo que o 
artista devia procurar representar grandes temas, tais como batalhas, feitos heróicos e coisas 
divinas328. Este conceito foi posteriormente defendido por André Félibien, cuja obra teórica329 
foi desenvolvida no seio da Academia Real de Pintura e Escultura de Paris. 
Com base nestas premissas, pode-se afirmar que o Proto-Neoclassicismo se iniciou com Nicolas 
Poussin (Varela Gomes também foi da opinião que este artista antecipou o Neoclassicismo)330, 
partindo do legado da Antiguidade greco-romana, de Rafael e de Annibale Carracci (a pintura 
de paisagem deste artista influenciou claramente Poussin), tradição que foi motivada pelas 
teorias de Giovanni Pietro Bellori e continuadas na prática por Carlo Maratti. Na segunda 
metade do século XVIII os artistas Pompeo Batoni, Rafael Mengs e as teorias de Winckelmann 
foram responsáveis pela continuação da corrente clássica, acrescentando-se a primazia da Arte 
Helenística. O expoente máximo desta tendência confluiu nos franceses Jacques Louis David e 
Jean-August Dominique Ingres (1780-1867). 
Mas enquanto Nicolas Poussin foi influenciado pelo ambiente efervescente da ancestralidade 
romana, Jacques Louis David foi atingido pelas teorias histórico-artísticas do germânico Johann 
Joachim Winckelmann e de Anton Rafael Mengs, já na segunda fase do seu percurso artístico, 
teorias essas que se encontravam no seu auge, proclamando a grandiosidade da arte helenística. 
Veja-se O Amor de Páris e Helena (1788), cujo pano de fundo foi claramente baseado no 
repertório da Antiguidade Grega, onde se observa as cariátides do famoso Templo de Nike em 
Atenas (baseou-se provavelmente no levantamento gráfico de James Stuart e Nicolas Revett, 
The Antiquities of Athens). 
Johann Joachim Winckelmann331 e a sua análise histórica relativamente às causas que levaram 
ao despontar da arte escultórica do período helenístico (o Antinoo e Apolo de Belvedere eram 
considerados o exemplo perfeito da criação artística grega, que nem a própria natureza tinha 
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condições de alcançar), criaram as bases para a disciplina da História da Arte, tendo sido neste 
aspecto pioneiro. Após a morte de Winckelmann, Anton Rafael Mengs tornou-se o líder 
incontestável do panorama artístico romano do último quartel do século XVIII, liderança que 
ainda chegou a partilhar com Winckelmann (conheceram-se em 1755 e tiveram um contacto 
estreito), assumindo as influências deste último, nomeadamente a nobre simplicidade e o modo 
tranquilo do gesto e da expressão da arte helénica que apresentava em si o conceito último de 
beleza, «isentas de afectações e sob a ausência da caricatura»332. As teorias de Winckelmann 
relativamente à beleza presente nas esculturas gregas influenciaram uma geração de artistas, 
nomeadamente Cyrillo: «não he nas obras de Raphael, mas sim nas antigas que devemos hir 
buscar o verdadeiro gosto da beleza, a melhor proporção de toda a sorte de corpos que tem ou 
no todo ou em parte a forma humana»333. 
De acordo com os seus escritos334, o entendimento da Beleza que residia no Antigo não abrangia 
somente o universo escultórico helenístico, mas também as do período romano: 
chama-se antigo ás poucas pinturas, muitas Esculturas, e fragmentos de Architectura 
que nos restão dos belos seculos dos Gregos, e Romanos. Nellas, e principalmente nas 
boas Estatuas do tempo de Pericles de Alexandre, de Augusto, e de Trajano, e 
Adriano, se acha unida ao natural huma idéa de beleza que não se descobre hoje»335; 
e no “Tratado de Simetria” Cyrillo aludiu às escavações que ocorreram no século XVI em 
Roma, que permitiram conhecer os modelos onde se podiam extrair as ideias de Beleza e da 
Graça: 
Nas posteriores invasões dos bárbaros as pinturas principalmente as da Grécia se 
reduzirão todas a pó. Da architectura restão muitos vestígios. A escultura que jazia 
inteiramente enterrada debaixo das ruas começarão a aparecer em grande abundancia 
por meio dos escavos no seculo 16. Donde então todos os bons christãos e todas as 
gentes de vista delicada, tem considerado estas estatuas como o povo de hua nação 
donde os artistas devem escolher os seus modelos e extrahir as ideas da beleza, das 
graças, das boas proporções336. 
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No que diz respeito à “ideá de beleza”, conceito muito abordado na segunda metade do século 
XVIII, Cyrillo aparenta ter sido fiel ao conceito de beleza ideal que residia no antigo, 
reclamando o método de Rafael para se atingir este tipo de beleza: «nas cousas menos 
significantes consultava a natureza, e as desenhava sobre o papel effectivamente como elas erão, 
e só transportando-as ao quadro he que as emendava segundo a idéa que tinha da belezza do 
antigo»337. Ou seja, na mente do artista habitava o ideal, gerando-se na sua mente o processo de 
criação, que assim se tornava único e intransponível. 
Cyrillo tinha conhecimento da obra de Anton Rafael Mengs, Reflexões sobre a Beleza e o Bom 
Gosto na Pintura338 (1762). Mengs exortava o pintor a procurar o bom gosto em quatro grandes 
vectores: o gosto pela beleza nos antigos (arte grega); a expressão em Rafael; a graça em 
Corregio, e a cor em Ticiano339. Para Rafael Mengs a arte tinha como objectivo a representação 
do ideal de beleza que é a noção intelectual da perfeição; os olhos não a vêem, porém a alma 
sente-a. É neste âmbito que declara o “gosto grandioso”, numa apologia quase universal do bom 
gosto que residia na arte helenística (influenciado por Winckelmann) e que se reflectia no 
Laocoonte, no Torso Belvedere, no Apolo Belvedere e no Gladiador em combate. 
Bem, acontece que os focos essenciais na produção artística, delineados por Mengs, tinham sido 
já abordados nas conferências da Academia Real de Pintura e Escultura de Paris (1667), onde os 
académicos Charles le Brun (1619-1690), Philipe de Champaigne (1602-1674), Gerard van 
Opstal (1594-1668) e Sébastien Bourdon (1616-1671) definiram os grandes preceitos estéticos 
nos quais o artista se deveria basear: «Laoconte é uma das mais belas estátuas que os gregos 
fizeram; confirmar-se-á que ela é útil e necessária para a prática do desenho e para as fortes 
expressões de dor que se pode observar»340; e em Rafael, Ticiano e Poussin, considerados os 
artistas mais proeminentes, no que diz respeito à disposição e à utilização da cor. Aliás, como se 
referiu anteriormente, também Charles-Alphonse du Fresnoy tinha já enaltecido as artes dos 
gregos e dos artistas italianos citados (incluindo Corregio), pelo que se pode concluir que as 
teorias de Mengs foram geradas no contexto da Academia Real de Pintura e Escultura de Paris e 
por Charles-Alphonse du Fresnoy. 
Relativamente à prática de desenho do modelo nu, este foi, como se avaliou anteriormente, um 
dos objectivos mais importantes a atingir por Cyrillo no seu “Grand Tour” romano: «15 dias de 
                                                 
337 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a pintura…, IIª Conversação, 1794, p. 12. 
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l`année 1667. Paris: chez Frederic Leonard, 1669, p. 263. 







bom estudo [do nu] se pode tirar hum grande proveito para o bom sucesso dos estudos»341. No 
Settecento italiano esta tradição vigorava ainda com toda a pujança no panorama artístico 
romano, e «entre 1770-1780 os artistas que procuravam se instruir numa accademia privata del 
nudo tinham acesso a um leque variado de opções: «Pompeo Batoni, Domenico Corvi, Pietro 
Labruzzi, Anton Rafael Mengs (…). As mais conhecidas eram as de Mengs e de Batoni»342. 
Tudo aponta para que Cyrillo tenha frequentado estas duas últimas343. Esta afirmação é 
fundamentada pela existência de dois desenhos realizados por Cyrillo (encontram-se assinados: 
“Cyrilo f.”), respectivamente datados de 1776 e Fevereiro de 1777 (Figs. 37-38). O desenho de 
1776 apresenta semelhanças com um desenho do nu executado em 1765 por Pompeo Batoni, 
como se pode observar numa parte do catálogo “Italians Drawings”344 (Fig. 39). É provável que 
o outro desenho345 tenha sido executado no estúdio da Villa Barberini de Anton Rafael Mengs, 
que regressou a Roma em Março de 1777 após uma estadia de três anos em Madrid, na corte de 
Carlos III (1716-1788)346. Esta afirmação é baseada num desenho de Mengs (tal como o 
desenho de Cyrillo, foi também executado a lápis com destaques a giz branco) datado de 1774, 
com algumas ligações similares com a posição assumida no desenho de Cyrillo (Fig. 40). 
Um outro factor que pode contribuir para asseverar a presença de Cyrillo no estúdio de Mengs é 
o conhecimento que o primeiro revela relativamente à colecção de gessos de Mengs, que na 
altura era considerada uma das melhores que se conheciam em Roma: «esta colecção [da 
Academia de França em Roma] e a de Mengs eram as duas mais completas e melhores que se 
conheciam»347. A colecção de gessos apresentava a particularidade de poder ser visitada a 
qualquer hora, desde que a pessoa interessada fosse apresentada a Mengs, como se atesta numa 
carta de um estudante inglês, datada de 1778: «(…) possui duas grandes casas em Roma, numa 
delas existe uma galeria com a melhor colecção de gessos da antiguidade que eu jamais vi, onde 
qualquer pessoa tem a total liberdade para desenhar a qualquer hora, desde que seja apresentada 
                                                 
341 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Carta a um discípulo”, in Pasta Nº 5, Papeis 
desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura, fl. 5. 
342 BOWRON, Peter – “Academic life drawing in Rome”, in CAMPBELL, Richard J.; CARLSON, 
Victor (coord.), Visions of Antiquity…, 1993, p. 80. 
343 Um agradecimento aos professores Peter Bowron e Liliana Barroero, no auxílio prestado à 
identificação das “escolas” de desenho do nu que Cyrillo possa ter frequentado. 
344 CAMPBELL, Richard J. – “Pompeo Girolamo Batoni”…, in CAMPBELL, Richard J.; CARLSON, 
Victor (coord.), Visions of Antiquity…, 1993, p. 264. 
345 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Vokmar Machado, Inv. 2757 
Des. 
346 MICHAUX, Lisa Dickinson – “Anton Rafael Mengs”, in CAMPBELL, Richard J.; CARLSON, Victor 
(coord.), Visions of Antiquity…, 1993, p. 288. 
347 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 67. 







a ele»348. Pelos vistos, no estúdio de Mengs funcionava um sistema de classes de desenho 
consoante a evolução do discípulo, como se depreende na descrição do pintor Thomas Jones 
(1742-1803), que visitou Mengs em 1778: «Todos os grandes apartamentos do Palácio [Villa 
Barberini] encontram-se totalmente abertos – nos quais é possível observar grupos de discípulos 
realizando estudos de pinturas ou estátuas, de acordo com as suas respectivas classes»349. 
Relativamente a Pompeo Batoni350, sabe-se que em 1762 o seu estúdio se encontrava no auge, 
sendo frequentado por artistas de diversas nacionalidades, algo testemunhado no relato de um 
inglês que esteve sob a sua direcção para desenvolver a prática do desenho351. Pompeo Batoni 
foi um dos artistas mais proeminentes do panorama romano da segunda metade do século 
XVIII, tendo-se distinguido na Pintura de História (não na sua vertente de batalhas e feitos 
heróicos) e em retratos para uma clientela aristocrata, na sua maioria ligados ao Grand Tour. 
Pompeo Batoni não era certamente um desconhecido do universo artístico português. Este 
artista e Joaquim Carneiro da Silva (1727-1818) podem eventualmente ter-se cruzado entre 
1758 e 1759 na Scuola del Nudo: Carneiro da Silva conseguiu alcançar o Segundo Prémio da 
Primeira Classe, num concurso promovido por esta escola, e em 1759 foi a vez de Batoni 
almejar o Primeiro Prémio na mesma classe352. Logo, não seria de todo improvável que o nome 
de Pompeo Batoni fosse conhecido em Lisboa e que Cyrillo já conhecesse de antemão a escola 
deste mestre italiano, onde se desenhava o nu e recebia instrução. 
Na “Memória concernente…”, e mais especificamente na parte que relata o processo de 
admissão do seu discípulo Joaquim Manuel da Silva na Academia de S. Lucas, Cyrillo acabou 
por revelar, de certo modo, uma possível frequência no estúdio de Batoni, como se atesta: «(…), 
principiou a apprender o Desenho na Aula Regia desta Cidade, e alli estudou 2 annos, e depois 
passou a apprender a Pintura na minha escola, e por meu Conselho transportou-se a Roma onde 
se aplicou no espaço de 4 annos e meio na Academia de S. Lucas, na qual era professor Gaspar 
Landi»353. Ora, Gaspare Landi foi um dos mais ilustres discípulos de Batoni354, revelando desta 
                                                 
348 Documento cit. por BOWRON, Peter – “Academic life drawing in Rome”, in CAMPBELL, Richard 
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353 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 321. 







forma que Cyrillo poderá ter-se relacionado com este durante o seu tempo de permanência em 
Roma, através de Pompeo Batoni. 
Ainda no âmbito dos desenhos de Cyrillo executados em Roma, chegaram até nós mais dois 
desenhos: um deles faz parte dos fundos da Biblioteca Nacional de Portugal355 (Fig. 41) e o 
outro da colecção de desenhos do Museu Nacional de Arte Antiga, representando Prometeu 
acorrentado (Fig. 43). O primeiro desenho mencionado consta de uma cabeça de homem idoso 
– executada a sanguínea. Este desenho apresenta a particularidade de se encontrar identificado 
no verso com uma inscrição acrescentada em momento posterior: “Desenho de Cyrillo 
Wolkmar Machado”. Este insere-se na categoria de aprendizado inicial do discípulo, como se 
pode constatar no livro Scuola perfetta per imparare a disegnare tutto il corpo humano, de 
Annibale Carracci (Fig. 42). Porém, comparando este desenho com outras obras do autor, 
igualmente executadas a sanguínea, este claramente se desvia do padrão de adopção estética 
assumido por Cyrillo na sua obra gráfica. Os traços oblíquos que servem de fundo são 
demasiados incisivos e o contorno do desenho extremamente vincado aparta-se das escolhas do 
jovem artista, sendo um retrato demasiadamente “realista”. Aparentemente não se encontram 
resquícios de Cyrillo neste desenho. Comparativamente com outros desenhos do artista que se 
localizam no acervo do Museu Nacional de Arte Antiga356, também estes executados a 
sanguínea (talvez possam coincidir com o seu tempo em Roma), são de facto diametralmente 
opostos. Todos estes desenhos referem-se a estudos de exercício das emoções do rosto humano, 
com base em estampas, apartando-se consideravelmente do desenho da Biblioteca Nacional de 
Portugal. É interessante constatar que os desenhos que se têem vindo a mencionar apresentam 
semelhanças com algumas figuras presentes na Escola de Atenas e no Incêndio no Borgo de 
Rafael, tendo Cyrillo realizado somente algumas alterações. 
Já o desenho Prometeu acorrentado357 só pode ser de Cyrillo, porque foi o único artista 
português que esteve em Roma em 1776, e além do mais a legenda que o acompanha é muito 
similar aos outros desenhos do nu já referidos (Fig. 43). Não se sabe em que contexto ou em que 
academia terá sido executado, mas parece tratar-se de um desenho onde foram aplicados os 
conhecimentos adquiridos pelo estudo do modelo nu. 
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Além das academias privadas que frequentou, Cyrillo deu a entender em alguns dos seus 
manuscritos, que conheceu as academias mais proeminentes de Roma: a egrégia Accademia de 
S. Lucas e a Academia de França em Roma (Fig. 44). Também poderá ter frequentado a 
pontifícia Accademia del Nudo in Campidoglio, criada em 1754, para jovens pintores e 
escultores poderem desenharem o modelo ao vivo, sob o alto patrocínio de Bento XIV. De 
facto, desde a segunda metade do século XVIII que os jovens artistas começaram a ter acesso no 
Campidoglio aos modelos ideais e representativos da educação académica: ao nu, à escultura 
antiga e a alguns dos melhores exemplos da história da pintura do Renascimento e de outras 
épocas. Esta eficaz conjuntura entre museu e academia oferecia uma oportunidade formativa 
única para os artistas de toda a Europa358. Em 1767 institucionalizou-se um regulamento relativo 
à prática contínua de desenho durante todos os dias de trabalho, tendo por base a aprendizagem 
do Natural359. A academia era uma instituição pública aberta a todos e gratuita, onde facilmente 
os principiantes se confrontavam com os mármores antigos (e não cópias de gesso), sob a 
presença constante de um director escolhido mensalmente pelo Princípe da Academia de S. 
Lucas360. Esta academia encontrava-se administrativamente subordinada à de S. Lucas, como se 
constata por meio da leitura de documentação manuscrita, na qual os académicos de S. Lucas 
concedem autorização a Francisco Preciado de la Vega para a compra de um novo modelo em 
madeira, com melhores proporções e formato, ao escultor Matteo Molini, para o estudo das 
pregas na Pontifícia Accademia del nudo361. 
Neste âmbito, e sabendo de antemão que Cyrillo observou as estátuas antigas do Campidoglio, 
presume-se assim que possa eventualmente ter frequentado a Accademia del Nudo, até porque 
sendo de frequência gratuita, tal lhe alivaria as contas, já que não possuía nenhuma bolsa de 
estudo em Roma. Uma coisa é certa, esta academia foi frequentada pela maioria dos artistas 
portugueses que estiveram em Roma: além do já mencionado Joaquim Carneiro da Silva, 
encontraram-se referências a Manuel Lourenço362, que aqui praticou o desenho do nu em 1787; 
Francisco Vieira Portuense (1765-1805) e Domingos António de Sequeira (1768-1837), ambos 
em 1789; João Alves e José da Cunha Taborda em 1790, e Arcângelo Fosquini (1771-1834) em 
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1791, artistas que alcançaram prémios no âmbito dos concursos promovidos por esta 
academia363. Na data que coincide com a estadia de Cyrillo, a Accademia del Nudo era assistida 
por diversos professores que dirigiam os estudos de desenho, nomeadamente Lorenzo Masucci, 
Domenico de Angeli, Tommaso Righi e Domenico Corvi364 (nomes já referidos anteriormente). 
No que diz respeito à Academia de S. Lucas, esta «era a academia oficial dos artistas 
romanos»365 e tinha uma estrutura complexa organizada em torno da Escola (Studio) e a 
Academia366. O acesso à Academia de S. Lucas processava-se através da Escola, onde eram 
admitidos os principiantes (tinham de copiar um desenho escolhido pelo Príncipe). Só depois 
disto acediam ao nível de aspirante académico (accademico desideroso). Contudo, apesar desta 
primeira admissão, o aspirante não se podia registar como académico. Apenas após a avaliação 
de um desenho imaginativo (di fantasia) por uma congregação secreta é que permitia ao 
candidato ser aceite como académico escolar (accademico studioso) e, consequentemente, o seu 
nome seria então registado na Academia de S. Lucas. O académico escolar teria de ter provas 
dadas nas obras públicas, para ser reconhecido como académico útil e de respeito (accademico 
utile e honorato)367. 
Apesar de Cyrillo referir-se nos seus escritos à existência de uma estátua anatómica na 
Academia de S. Lucas, a sua frequência não foi seguramente na qualidade de aluno regular: 
He cousa notável que em hua parte tão essencial da Arte os mais excellentes Artistas 
como Raphael, Corregio, Jordão [Giordano], Ticiano, os Caraches não nos tenhão 
deixado escripto algum do mesmo Miguel Angelo não sei que o haja inda que deixou 
hua excellente estatua anatómica que se acha na Academia romana de S. Lucas. 
Temos também delle hum desenho original feito com a penna em mera folha de papel 
imperial onde de hum lado mostra hum cadáver bem musculado, e medido todo 
somente nas alturas e da outra o escheleto também medido368. 
Presume-se que não tenha havido muitas alterações na estrutura da Academia de S. Lucas na 
segunda metade do século XVIII. A leitura atenta das secções que Cyrillo redigiu para uma 
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futura Academia de Belas-Artes em Lisboa (agregada à Irmandade de S. Lucas), permitiu 
confirmar que a academia sonhada por Cyrillo (embora não concretizada) apresentaria uma 
estrutura em tudo muito semelhante à da Academia de S. Lucas romana369. Para ter tido este 
conhecimento é possível que tenha contactado com elementos ligados à academia, 
nomeadamente Anton Rafael Mengs (foi príncipe da Academia de S. Lucas), ou Pompeo 
Batoni, professor na Accademia del Nudo. 
Foram encontrados alguns dados que contribuem para o vislumbrar de uma possível presença de 
Cyrillo na Academia de França em Roma (não se sabe em que moldes). Esta academia era uma 
das mais prestigiantes academias do panorama romano da segunda metade do século XVIII, que 
a partir de 1724 se instalou no Palácio Mancini, na Via del Corso370, e acolhia os vencedores do 
Grand Prix de Roma. No tempo de Cyrillo em Roma, Joseph-Marie Vien (1716-1809) que havia 
sido pintor agregado da Academia Real de Pintura e Escultura de França e director da École des 
Elèves Protégés, assumiu a posição proeminente de director da Academia Francesa em Roma. 
O esquema de ensino permanecia o mesmo desde o século XVII (desenho de estampas, gessos e 
nu), e desde a sua fundação que a academia organizava sessões de desenho ao vivo para os seus 
pensionários, que rapidamente se tornaram acessíveis aos artistas estrangeiros371. Os cursos 
organizados pela academia apresentavam um grande nível de sucesso junto do público romano e 
estrangeiro, como é possível avaliar no testemunho do viajante francês Joseph Jerôme de 
Lalande (1732-1807) em 1765-1766: 
Reúne-se nesta casa [Palácio Mancini] todo o material necessário ao trabalho de 
instrução dos alunos e para enformar o gosto; existe um modelo vivo [homem nu] de 
que se desenha todas as tardes; estão nas igrejas e nos palácios de Roma, onde vão 
copiar e estudar como forma de lazer os chefes-de-obra (…). Os italianos e outros 
estrangeiros são acolhidos nesta casa para desenhar com os pensionários de França, do 
modelo nu (…)372. 
Os alunos da academia beneficiavam de cursos de anatomia e de aulas de um professor de 
matemática; a aprendizagem da perspectiva realizava-se com base no tratado Perspectiva 
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370 BOWRON, Edgar Peters – “Academic life drawing in Rome” in CAMPBELL, Richard J.; 
CARLSON, Victor (coord.), Visions of Antiquity…, 1993, p. 78. 
371 DELAPLANCHE, Jérôme – Les artistes de l` Académie de France à Rome de Louis XIV à nos jours. 
Milão : Officina Libraria, 2016, p. 114. 
372 Documento cit. por DELAPLANCHE, Jérôme – Les artistes de l` Académie de France…, 2016, p. 
114. 







pictorum et architectorum... (1693), de Andrea del Pozzo, considerado presença obrigatória373. 
O material da academia era de excelência, tal como a famosa escultura L`Écorché (c.1767) 
realizada por Jean-Antoine Houdon (1741-1828), um molde anatómico para servir de modelo 
aos restantes pensionários374, à qual Cyrillo referiu: « (…) ou algua estatua anatómica de geço, 
ou de qualquer outra matéria: a melhor que ha deste genero he a da Academia dos Franceses, da 
qual facilmente se poderá haver hua copia»375 (Fig. 45). Além da estátua anatómica, a colecção 
de gessos da academia era uma das melhores que se conheciam: «na Academia que ali tinhão os 
reys de França havia hua excelente colecção de geços vazados sobre os originais e tão exactos 
que os equivalião e os artistas mais escrupulosos não duvidavão de estudar sobre eles as 
proporções»376. 
Estas informações de Cyrillo revelam um nível de familiaridade com a dita academia, ao ponto 
de ter criticado o sistema de proporções da Academia de França em Roma: «como se pode dar a 
hua nação tão ilustrada, tão sabia, de tanto gosto, tão fértil em grandes génios com tanta 
aplicação, com tantos estudos na pátria e em Roma, não tenha um bom sistema de 
proporções»377, e ainda: «Os franceses tem feito hua escolha de proporçoens que não deixa de 
ser simples e boa inda que me parece susceptivel de alguma melhora»378. 
Ainda no âmbito dos níveis de familiaridade que Cyrillo apresenta com a academia francesa, 
poder-se-á acrescentar que no seu “Tratado de Simetria” critica o “estilo magro” adoptado pelos 
artistas franceses (para “agradar às damas”), citando mesmo o nome de um conjunto de artistas, 
incluindo escultores e pintores (alguns deles seus contemporâneos), que se apoiaram nesta 
estética: Edmé Bouchardon, Charles-André van Loo, François Boucher, Joseph-Marie Vien e 
Jacques-Louis David379. 
                                                 
373 DELAPLANCHE, Jérôme – Les artistes de l` Académie de France…, 2016, p. 114. 
374 DELAPLANCHE, Jérôme – Les artistes de l` Académie de France…, 2016, p. 119. 
375 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Carta a um discípulo”, in Pasta Nº 5, Papeis 
desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura, fl. 4. 
376 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 67. 
377 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 46. 
378 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 43. 
379 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 45: «Hum Marte hum apollo hum antinoo que não tivesse o talhe e as proporçoens 
do seu Cleou do seu Floricent do seu Lindoro mas estes amantes franceses, tem mais ou menos os 
defeitos territoriais porque são de ordinários extremamente magros e altos como confessão os authores 
(?). Logo os pintores e esculptores são obrigados para estabelecer a sua fortuna a buscar a protecção das 







Mas outras aproximações à Academia de França se revelam nas folhas manuscritas do “Tratado 
de Simetria”, tal como o facto de Cyrillo conhecer o número exacto de pensionários da 
academia (foi instituído que seriam doze): 
Luis XIV estabeleceo em Roma hua academia para os seus pensionados ali estudarem 
os reis de França a tem sempre sustentado tendo ali actualmente 12 estudantes: estes 
mesmos tem exactissimas copias do que há melhor de pintura naquela cidade, estas 
cópias sendo enviadas a Paris vão ser uteis aos que ali começão estes estudos380. 
Aproveitando a questão das cópias enviadas a Paris (talvez para a École des Elèves Protégés), 
úteis para os iniciantes da Arte (em Portugal o envio de cópias funcionava de forma diversa), 
importa abordar o conjunto de pinturas sobre tela de autores consagrados que Cyrillo copiou em 
Roma, tais como Rafael, Domenichino, Giovanni Lanfranco e Carlo Maratti. A cópia de 
pinturas era uma forma dos artistas criarem um fundo de maneio para poderem prosseguir com 
os seus estudos, pois sob a ausência de uma figura mecenática ou a concessão de uma bolsa de 
estudo régia tornava-se insustentável a permanência nesta cidade (a título de exemplo, Vieira 
Lusitano foi protegido e sustentado pelo Marquês de Abrantes; Francisco Vieira Portuense foi 
apoiado por comerciantes ingleses do Porto, tendo partido para Roma em 1789, e segundo 
Cyrillo, foi ainda financiado pelo mecenato régio de D. Maria I)381. 
No caso específico de Cyrillo, este teria certamente de despender somas monetárias 
consideráveis; além das despesas diárias (alimentação e alojamento), eram igualmente 
distribuídas verbas para a entrada nas galerias de arte – já para não mencionar as academias 
privadas do nu, para cuja frequência teriam os artistas de pagar alguma retribuição. 
Para aferir este sistema de “sobrevivência artística” em Roma, recorremos às cartas de Francisco 
Vieira Portuense e à correspondência trocada entre António Domingos de Sequeira e João 
António Pinto da Silva, por meio da qual é possível perscrutar o “poder” das gratificações, que 
possibilitavam as entradas nas galerias para estudo e para outros locais turísticos: «(…) tendo eu 
a fortuna de não a ter desmerecido me poderia lisonjear de obter hum novo auxílio para Com ele 
                                                                                                                                               
damas e agrados e para lhes agradar he preciso que deem aos seus heroes hu ar francês e hua proporção 
magra. He o que elles tem feito cada vez mais desde Bouchardon, Van Loo, Proucher, ate Verre, Vien e 
David. Estes tem sido os coriféos de toda a turba (…)». 
380 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Carta a um discípulo”, in Pasta Nº 5, Papeis 
desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura, fl. 2. 
381 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Arabescos para o Elogio dos Protectores da Arte”, in 
Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura: «D. Maria I 
mandou muitos pensionados a Roma para estudarem as artes, a Francisco Vieira portuense, a Gaspar 
Froes». 







poder satisfazer as despezas indispencaves das gratificações que se fazem a quem mostrão as 
galarias e que permitem que nellas se estude (…)382». Neste âmbito, comentou ainda: 
Alem destas são continuas as despezas em querer ver hua antiguidade, hua pintura e 
não menos a gratificação que se costuma facer aos Mestres por ocasião das festas de 
Agosto e do Natal dando a cada hum deles nestas diferentes festividades um presente 
ao menos do valor de doze escudos, ou em espécie, ou em Cousa que os valha e isto 
mesmo facem os alunos da Real Caza Pia do Castelli e Como estas grateficacõens são 
aqui indispensáveis suposto o caracter desta Nação sumamente interessado (…)383. 
Vieira Portuense foi outro artista português inserido no sistema de cópias para angariação de um 
fundo monetário destinado a prosseguir com os seus estudos. Este artista chegou a enviar a D. 
Maria I (1734-1816) uma pintura executada em Roma, ficando expectante relativamente à 
recompensa régia: «(…) e no entanto fico esperando Saber o encontro que teve da Sr.ª Rainha o 
meu quadro, e se vem recompensado com alguma coisa/ como V. Ex.ª sabe que temos grande 
percizão, estudando-se como se Estuda»384. Este artista portuense realizou igualmente cópias de 
algumas obras de Guido Reni, como a Erodiade (que se localizava na Galeria Corsini) para o 5º 
Conde de Galveias, D. João de Melo e Castro (1759-1803), embaixador português em Roma, 
um dos seus grandes protectores: «Eu estou dando principio a Erodiade de Guido da Corsine 
(…) Com hum grande zello do Costodio que me não deixa um istante/estar só por medo que eu 
tire algumas medidas do Original/com o Compasso»
385
. Numa outra carta é bem explícito 
relativamente à cópia de outras obras de Guido Reni para D. João de Melo e Castro: «acabar a 
Cabessa da Erodiade na Galleria Corsini, que me deu que fazer todo hum dia (…). Eu creyo que 
neste mês acabarei/ a sua Erodiade, e os três ovados de Guido, para entrar em outros/ estudos 
(…)»386. Vieira Portuense realizou também para D. João de Melo e Castro as estampas de 
Rafael: «As suas copias na Gallaria Corsini estão-se concluindo, e as molduras para as estampas 
de Rafael se estão fazendo (…)»387. Em Dezembro de 1790, este artista enviou mais umas 
pinturas com base em cópias de artistas italianos, desta vez de Guercino (1591-1666), para D. 
                                                 
382 Documento cit. por CARVALHO, J.M. Teixeira de – Domingos António de Sequeira em Itália..., 
1922, p. 16. 
383 Documento cit. por CARVALHO, J.M. Teixeira de – Domingos António de Sequeira em Itália…, 
1922, p. 34. 
384 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier da – Documentos relativos aos alunos que de Portugal 
foram para o estrangeiro estudar Belas-Artes e Cirurgia, com protecção oficial, nos decénios finais do 
século XVIII. Lisboa: Academia Nacional de Belas Artes, 1938, p. 31 (carta datada de Dezembro de 
1790). 
385 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier da – Documentos relativos aos alunos…, 1938, p. 26 (carta 
datada de Dezembro de 1790). 
 386 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier da – Documentos relativos aos alunos…, 1938, p. 28. 
387 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier da – Documentos relativos aos alunos…, 1938, p. 29 (carta 
datada de Outubro 1790). 







João de Melo e Castro: «As cópias que vão, são a Erodiade (…) e vay mais as 2.as Cabessas de 
Guido /que he a Sr.ª e S. João da sua primeira maneira, e 1.ª Cabessa de Christo de 
Guercino388». Vieira Portuense executou ainda uma cópia de uma pintura de Giovanni Battista 
Salvi da Sassoferrato (1609-1685) para Luís Pinto: «Eu agora estou concluindo a Copia para o 
Ex.mo Sr. Luis Pinto que será de Sasso Ferrata com desenho de Rafael»389. Assim, e de acordo 
com estes testemunhos, é possível reconhecer que a cópia de pinturas de artistas reconhecidos 
para enviar aos que patrocinavam a sua estadia em Roma era uma prática comum entre artistas 
portugueses aqui residentes. 
As anotações que se encontraram relativamente às remunerações que Cyrillo embolsou de 
cópias de pinturas têm de ser analisadas no âmbito desta conjuntura. Com base nas notas 
descritivas de Cyrillo Volkmar Machado, apresenta-se uma pequena tabela com menção às 
obras que executou e os dinheiros que recebeu referentes a estas390: 
Lembrança dos quadros e dinheiro deles Roma       
Janeiro 1777 - Escola d`Atenas Paulos  64   
Fevereiro - dito - S. Gregório Paulos  20 dei 2 ficão 18 
Abril - dito - dois retratos Paulos  70   
Agosto - os de D. Caetano Paulos  60   
Escola de Atenas Paulos  300   
 
Além da Escola de Atenas de Rafael, Cyrillo parece ter igualmente realizado dois retratos (de 
personagens incógnitas). Cyrillo comentou ainda S. Gregório: poderá reportar-se ao nome da 
igreja San Gregorio Magno al Celio, onde se localizam as pinturas Flagelação de Santo André, 
de Domenichino, ou Santo André conduzido ao seu martírio de Guido Reni? É bastante possível 
que assim tenha acontecido pois estas pinturas eram ainda admiradas no início do século XIX, 
como se pode confirmar no testemunho do literato Stendhal (1783-1842) que em 1827 
                                                 
388 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier da – Documentos relativos aos alunos…, 1938, p. 31 (carta 
datada de Dezembro de 1790). 
389 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier da – Documentos relativos aos alunos…, 1938, p. 31 (carta 
datada de Dezembro de 1790). 
390 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6e. 







descreveu uma visita à igreja de São Gregório para admirar os dois martírios de Santo André, 
frescos admiráveis de Guido e Domenichino391. 
A acrescentar a este conjunto de cópias, Cyrillo concretizou ainda outras duas cópias de A 
última comunhão de S. Jerónimo (1614)392 que se encontrava na igreja de S. Girolamo della 
Carità e o Martírio de S. Sebastião (1628), localizado na Basílica de Santa Maria degli Angeli e 
dei Martiri, ambas de Domenichino (Figs. 46-47) , tendo apontado numa folha de papel uma 
descrição minuciosa relativamente às cores dos quadros: «Cores dos quadros de S. Sebastiam S. 
Jeronimo do Dominiquino393 e S. Carlos ao Corso»394. Esta memória descritiva serviria 
certamente para transpor as cores exactas posteriormente para a pintura, pois nos espaços 
religiosos, ao contrário das galerias (como se confirmou com Vieira Portuense), era complexo 
executar cópia directa do original (devido às sessões de culto e à ausência de luz suficiente). 
A menção de Cyrillo à igreja de «S. Carlos ao Corso» reporta-se a cópia da pintura Gloria de S. 
Ambrósio e S. Carlos a qual se situa no altar-mor da basílica dedicada aos Santos Ambrósio e 
Carlos, sita na Via del Corso (Fig. 48). Executou também uma cópia de O Baptismo de 
Cristo395, painel em micro-mosaico vítreo feito a partir da pintura de Carlo Maratti, que se 
                                                 
391 STENDHAL – Promenades dans Rome. Paris: Diane de Selliers, 2011, p. 42. 
392 Domenichino, A última comunhão de S. Jerónimo, 1614. Pintura sobre tela, Pinacoteca Vaticana. 
[Cons. 24.05.2019]. Disponível em: <https://www.wga.hu/art/d/domenich/1/lastcomm.jpg>. 
393 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6e: «Martírio de S. Sebastião, de Domenichino, 
S. Sebastião: Padre eterno. Manto roxo, os anjos roupa: verde o da palma verde gaio, aras cinzentas e 
bandeiro vermelho. O do título: casco e peito ferino e capa cor de tabaco. O outro: peito de malha roxo 
com regaços de mangas vermelhos e na cintura: camiseta branca e calça verdosa; rapas ao escuro o (?) 
que tem na mão azuk: o seu acanelado e saiote roxo escuro. O velho peito e elmo cinzento fitas verdosas 
cendal vermelho (?) trapo branco nas partes e verde ao hombro: mulher do meio pano loiro na cabeça e o 
cabelo: no hombro que vóa: branco manto azul escuro e túnica amarela verdosa: a do canto pano no 
pescoço branco tunica verde capa amarela gemada: velho d etrás roxo o outro: atarracado. Cavalo alvadio 
correa vermelha; manta branca, alsa verde peito amarelo capa volante vermelha elmo cinzento guarnecido 
de ouro, oucár (?) branco, tubicinio (?) vede, o de trás parte azul e cavalo baio com salva branca. Rapaz 
atras da mulher ao meio de encarnado outros verde escuro colar amarelado»; A última comunhão de S. 
Jerónimo, de Domenichino, «Com. S. Jeronimo Dom: Ar azul archit. Parda (?) acolito branco estola 
amarela bordadura de azul e vermelha franja em forro azul. O do calis prata e ouro veste laquina ramos de 
lacar e amar. Borlas de ouro e lacar túnica branca (…) o chão tijolo tapete verde. O S. Jerónimo cendal 
branco capa vermelha leão tabaco; mulher que chora pano branco muito verde e túnica azul. O que segue 
os santos de amarelo, o de tras turbante verde capa arroxada, rapaz de joelhos cor de passa mulher que 
beija veo verdoso túnica roxa». 
394 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6e: «Santo Ambrósio e S. Carlos com a Virgem, 
de Carlo Maratta. Marata quadro em S. Carlos ao Corso. N.S. vêo e cinta loira. Sol amarelo e as nuvens e 
anjos azul arroxado; S. João. Vermelho e túnica verde. O S. de trás capa verdosa forro vermelho e 
mangas roxas. S. Gregório. Capa amarela barrete vermelho livro verde túnica branca estola amarela aguia 
Loira. S. Agostinho de joelhos. Capa amarela com barra verdosa cambiantada de carne forro verde túnica 
preta livro vermelho escuro papel branco, escad. Cinzentos lages vermelhas faxos brancos hu livro de 
baixo vermelho e o de sima verde pedestal aloirado». 
395 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6e: «O Baptismo de Cristo, de Carlo Maratta. 
Baptismo em S. Pedro Marata. Ar. Azul. Nuvens cinzentas e loiras: 1.º anjo: cendal verde e o da sinta 







localiza na Basílica de S. Pedro: «Baptismo em S. P.º Marata»396. Por último, deste conjunto de 
artistas que pertencem ao sistema clássico romano de influência rafaelesca, Cyrillo efectuou 
também a cópia do mosaico A fé de S. Pedro397 (1726, de Pietro Paolo Cristofari) realizado com 
base na pintura de Giovanni Lanfranco (1628) que se localiza no Altar da Navicella na Basílica 
de S. Pedro (Fig. 49). 
No acervo de Cyrillo Volkmar Machado pertencente ao Museu Nacional de Arte Antiga398 
existe um desenho bastante aproximado à pintura sobre tela A Visitação (1656), de Carlo 
Maratti (Fig. 50), existente na igreja Santa Maria della Pace, em Roma. Não se consegue 
deslindar se este desenho foi realizada durante o seu tempo em Roma, ou se é um trabalho 
posterior com base numa gravura, tendo Cyrillo acrescentado alguns elementos diferenciativos 
relativamente à pintura original. 
Ainda no âmbito de cópias de grandes autores, a viabilização deste sistema permitia dar a 
conhecer obras de grandes mestres que de outra forma não seriam conhecidas, como se pode 
confirmar também através de António Manuel da Fonseca (1796-1890) que, em cerca de 1826-
27, reproduzia em tela as obras Fornarina e Transfiguração de Cristo de Rafael, para dar a 
conhecer ao país «o estylo e a maneira d`aquelles e de outros pintores illustres cujas obras 
apenas de nome se conheciam em Portugal»399 (refere-a igualmente à Visitação, de 
Domenichino). 
Por último, não se pode deixar de realizar um apontamento relativo aos “directores” escolhidos 
por Cyrillo no âmbito da arquitectura clássica. Na Collecção de Memórias…, embora sem ser 
directamente explícito, Cyrillo nomeou os monumentos em ruínas que certamente observou: «os 
restos do Pantheon, do Theatro de Marcelo, e as três colunmas do Templo de Jupiter Stator bem 
o comprovão. Elas servirão de modêlos ao Brunelleschi, Bramante, Paladio, Vinhola, e aos 
                                                                                                                                               
roxo (?) 2.º túnica roxa, cendal vermelho: azul roxo. S. João: Pano vermelho cendal roxo: anjo detrás roxo 
e túnica branca escura arroxada Cristo cendal branco anjo em pé alvadio et roxa o outro tem na mão hu 
pano azul, e d`outro vermelho a túnica verde fitas roxas». 
396 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6e. 
397 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-6e: «A fé de S. Pedro, de Giovanni Lanfranco. 
Barc. De S. Pedro Lanfranco. Cristo e túnica vermelha. S. Pedro amareo e túnica azul. O 1º atrás de cristo 
túnica vermelha capa amarela e forro azul; 2º de costas: muito branco e túnica verde de trás alvadio rapaz 
sentado túnica roxa e manto amarelado o que aponta capa roxa o que abre os braços vermelho e túnica 
verde, de trás roxo (?) o que tira a rede cor de laranja, o outro cendal alvadio: nuvens roxas pardentas ár 
azul mar esbranquiçado barca loira». 
398 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 2500 
Des. 
399 FONSECA, António Manuel da – O Quadro de Eneas. Carta dirigida aos redactores da Imprensa 
Portugueza. Lisboa: Imprensa de Francisco Xavier de Sousa, 1855, pp. 10-11. 







melhores Mestres por quem todos estudarão»400. No “Tratado de Simetria” enfatizou que o 
Panteão e teatro de Marcelo eram os monumentos mais estudados pelos arquitectos: «A rotunda 
feita por seu genro Agripa e o Teatro de Marcelo ainda hoje servem de estudo aos que desejam 
ser bons arquitectos»401. 
Cyrillo parece descrever os seus preceitos no que diz respeito às ruínas da cidade e ao seu 
estudo: «[Cavaleiro Nicolau Servadoni] estudou a Architectura em Roma, pelas ruinas antiga, as 
quaes não só desenhava, e media como arquitecto, mas também copiava em painéis como 
Pintor»402. E de facto Cyrillo foi bastante atento às ruínas de arquitectura romana, pois uma 
citação sua referente à publicação de um “corpo de doutrina” de arquitectura dá a entender que 
realizou desenhos e apontamentos: «Como hum pintor do grande género não se pode dispensar 
do estudo de architectura eu procurei nas minhas viagens proverme de todos os conhecimentos 
relativos a esta faculdade: fiz muitos desenhos e apontamentos das cousas que me pareciam 
mais de guias de observação, e juntava a elle varias anotaçens»403. 
No espólio de Cyrillo Volkmar Machado da Academia de Belas-Artes restam uns desenhos que 
podem ter sido realizados durante o seu tempo de permanência em Roma (Figs. 51-56) e 
confirmam o interesse pela medição da proporção das “ruínas da antiga Roma” e pelas ordens 
clássicas (segundo Varela Gomes apenas interessou a Cyrillo copiar o desenho das Ordens 
Clássicas). Para além destes, localizaram-se três desenhos de temáticas diferentes: um deles 
encontra-se muito aproximado à basílica de Superga, em Turim; outro parece constituir-se um 
desenho inventado por Cyrillo mas com aproximações à basílica de S. Pedro; por último, um 
desenho de um obelisco legendado em baixo “Livio Odescalchi” (Figs. 57-59). É provável que 
este tenha sido executado durante a sua aprendizagem com o arquitecto Giovanni Antinori 
(1734-1792), que «pelos annos 1776 gosava em Roma d`huma certa reputação, e tinha bastantes 
discípulos»404, tendo Cyrillo frequentado o seu atelier. A corroborar este facto encontrou-se na 
Collecção de Memórias… manuscrita essa confirmação: 
Antinori romano passou por bom architecto e grande machinista. Esteve em Lisboa 
depois do terramoto, e era seu, dizia ele, e mo disse a mim mesmo, o desenho do 
palácio real que devia ser edificado em Campolide. O que se fez debaixo do nome de 
Eugenio dos Santos. Casou com hua portuguesa, mas como era mui livre no falar 
                                                 
400 MACHADO Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 160. 
401 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Elogio aos Protectores da Arte, in Pasta Nº 16, fl. 6. 
402 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 186. 
403 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado d`Architectura”, in Pasta Nº 5, Papeis 
desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura. 
404 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 192. 







escandalizou Marquez de Pombal e viu-se obrigado a retirar-se para Roma, e alli 
estabeleceu hua Eschola aonde eu entrei em 1777. Por ordem de Pio 6.º levantou hum 
dos grandes obeliscos, e fez dar hua volta aos colossos de MonteCavalo405. 
Cyrillo não foi o único artista português a frequentar o atelier de Giovanni Antinori. Sabe-se 
que também Sebastião Nogar foi um dos que frequentou a sua escola: «aplicou-se à 
Arquitectura na Escola de João Antinori»406; assim como António Joaquim de Sousa407, 
provavelmente em c. 1790/91. 
Além da arquitectura clássica, Cyrillo mostrou interesse pela arquitectura moderna, tendo 
visitado a Villa Farnese em Caprarola (Viterbo), como é possível constatar pela leitura do 
Elogio aos protectores da Arte408; esta villa encontrava-se incluída no roteiro artístico do que 
deveria ser visitado pelos pensionários da Academia de França em Roma: «os pensionários 
desejam obter do director geral a permissão para irem trabalhar para o campo pelo espaço de um 
mês: os pintores para desenharem as pinturas de Domenichino em Grotta Ferrata e os 
arquitectos a Caprarola para desenharam e estudarem Vignola»409. Confirmando-se assim, uma 
vez mais, o que cremos ter sido uma relação de Cyrillo com a Academia de França em Roma.  
Mais à frente iremos ter oportunidade de avaliar que Cyrillo adoptou, em alguns dos seus ciclos 
de pintura mural, figurinos com base em alguns artistas franceses maiormente ligados à 
Academia de França em Roma e à Academia Real de Pintura e Escultura de Paris.  
                                                 
405 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Colleccção de Memórias…, 1803. BAFCG, Secção de Reservados, 
ARS, 173C, fl. 35. 
406 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 240. 
407 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 240. 
408 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Elogio aos protectores da Arte, in Pasta Nº 16, fl. 16: 
«O Palacio de Caprarolas edificado sobre montanhas em forma de pentágono, franqueado de 5 bastioes. 
Nelle se ve hua mistura de architetura civil e militar felizmente imaginada e muito própria para aquelle 
local. No centro há um átrio circular decorado com pórticos também redondos que facilitão a 
comunicação a todas as cazas. Hum dos 5 lados contem a bella escada em caracolo e hua grande galeria 
cada hum dos outros 4 tem em cada andar um quarto completo, he hum dos mais belos edifícios do 
universo. Vinhola que era pintor e architecto não só deu os desenhos para se elle construir mas também 
pintou os ornamentos e as perspectivas dos tectos: os Zucaros. Bartolomeu Spranger e outros excelentes 
artistas pintaram poeticamente as sallas: na principal dellas estão as mais bellas acçõens da família 
Farnesiana em hua camara está pintada o sono em outras o silencio a solidão as virtudes os tempos do 
anno tudo executado com primor e enthusiasmo». 
409 Documento cit. por LAPAUZE, Henry – Histoire de L`Académie de France a Rome (1666-1801). 
Tome I. Paris: Libraire Plon, 1924, p. 342. 







Para além de ter estado em Caprola, Cyrillo visitou igualmente o Palazzo del Te em Mântua, 
visto ter descrito com conhecimento de causa «a sala aonde está representada a derrota fabulosa 
dos gigantes (...)»410. 
Pode assim concluir-se que não se verificaram substanciais alterações no padrão de 
aprendizagem do último quartel do século XVIII romano, relativamente a momentos anteriores, 
ainda baseado na tradição do estudo da escultura da Antiguidade Clássica, das pinturas de 
Rafael, da obra de Annibale Carracci, e do desenho do modelo nu, tal como se procedia no 
tempo de João Pedro Volkmar. Os artistas portugueses que demandavam a Roma nos primeiros 
anos do século XIX eram ainda instruídos no estudo do antigo e na cópia das obras dos artistas 
mais famosos, como se confirmou através de António Manuel da Fonseca: «Durante a minha 
residência em Roma demonstrei pela minha applicação, pela minha assiduidade, pelo grande 
numero de quadros que pintei, pelo esmero com que estudei o antigo, e com que copiei as obras 
dos mais insignes pintores das escólas italianas, que não fôra infructuosa ali a minha estadia»411. 
As teorias de Charles-Alphonse du Fresnoy, de Giovanni Pietro Bellori e a sua aplicação prática 
através de Carlo Maratti, continuadas por Pompeo Batoni e Anton Rafael Mengs, encontravam-
se ainda em vigor. Desta forma, consegue-se avaliar na posterior obra artística de Cyrillo esta 
efervescência pela grandeza artística romana, que continha em si a linhagem nobre e 
indiscutível da Antiguidade Clássica e as obras áureas do Renascimento, ainda sem rivais à 
altura; Roma era então o berço da artisticidade da humanidade. 
Porém, apesar de todos os esforços envidados por Cyrillo, a permanência em Roma tornou-se 
insustentável: «Apesar da minha assiduidade ao trabalho; o tempo me deixou vêr, que para 
conseguir o meu desejo era preciso ter pensão, e protecção da Corte, e voltei a Lisboa para vêr 
se as alcançava»412. Com este intuito saiu de Roma, talvez em finais de Agosto ou inícios de 
Setembro de 1777 (em Agosto ainda estava em Roma, como se averiguou antes), pois a viagem 
de regresso a Portugal teria uma duração de cerca de dois meses, visto que havia «chegado a 
esta Capital no Outubro de 1777»413. A viagem de regresso realizou-se por Espanha, pois não 
                                                 
410 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Elogio aos protectores da Arte, Pasta Nº 16, fl. 14v: 
«(...) he redonda por dentro: as janelas, portas, chaminé, e tudo o mais he feito de sorte que parece 
percipitarse em ruina como outras difíceis que estão pintadas ja cahidos sobre os gigantes atterrados, ou 
que vão derribarse em cima delles: Jupiter em tanto continua a fulminalos; os ventos soprão furiosamente 
de todos os lados; as mesmas graças estão enfiadas e aturdidas. Plutão foge para o Tartaro por hua 
caverna que lhe hé conhecida e o fogo da chamine, quando se acende, parece sahir pela boca do mesmo 
abismo ate o chão coopera maravilhosamente para exprimir esta horrível desordem: o diâmetro da caza 
sendo só de 15 braças». 
411 FONSECA, António Manuel da – O Quadro de Eneas…, 1855, p. 10. 
412 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 305. 
413 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 306. 







existia navio que fizesse viagem directa para Lisboa. Esta afirmação baseia-se na informação 
que consta da Illustração Portuguesa relativamente a Correia da Serra, que retornou a Lisboa 
em 1777 vindo de Itália: «Mas não havendo navio que viesse em direitura a Portugal teve de vir 
por Hespanha, chegando a Mértola, com a sua família, em 29 de Março de 1777»414. 
Aquando do seu regresso ao país, Cyrillo mencionou que requereu uma bolsa de estudo ao 3º 
Marquês de Angeja, D. Pedro José de Noronha (1716-1788), que em 1777 exercia o importante 
cargo de presidente do Erário Régio, para desta forma poder dar continuação à sua formação em 
Roma: «requeri, por intervenção do Marquêz de Angeja, a 2.ª viagem a Roma, a qual não 
consegui pela não saber solicitar com efficacia»415. Porém, para além do facto de não ter 
solicitado convenientemente o financiamento para a sua segunda viagem, Cyrillo era um artista 
desconhecido, sem projecção e sem provas dadas na arte da pintura, não dispondo igualmente 
quaisquer contactos ou ligações conhecidas a D. Pedro José de Noronha. Porém, talvez desta 
tentativa de contacto com o Marquês de Angeja tenha surgido o conhecimento com Joaquim 
Inácio da Cruz Sobral (1725) e Anselmo José da Cruz (1728-1802), ambos com vínculos ao 
Erário Régio. Este último ocupava em 1778 o cargo de Provedor da Junta da Comércio416, tendo 
sido, à semelhança do Principal Miranda, um dos que pretendeu outorgar um donativo para a 
sobrevivência da segunda fase da Academia de Desenho a S. José (como se analisará mais à 
frente). 
2.3. Breve nota relativamente ao sistema da cópia pictórica na obra de Cyrillo Volkmar 
Machado 
Durante o tempo de permanência em Roma, Cyrillo decerto adquiriu uma considerável colecção 
de estampas417 de diversos autores de renome. O mercado de estampas romano, juntamente com 
o parisiense e veneziano, era considerado o maior centro de produção de estampas e de 
actividade editorial no Settecento, com uma clara predominância da Cidade Eterna418. Nesta 
cidade os editores mais importantes da segunda metade do século XVIII eram Fausto Amidei, 
                                                 
414 “Apontamentos Biographicos. José Corrêa da Serra”, in Illustração Luso-Brazileira, Nº 48, 1856, p. 
380. 
415 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 306. 
416 ANTT – Intendência Geral das Obras Públicas, Registo de Provimentos, Nomeações e Ordens, Liv. 1, 
fl. 82 (datado de 1778). 
417 Sobre a circulação da imagem impressa no século XVIII, cf. FARIA, Miguel Filipe Ferreira Figueira 
de – A Imagem Impressa: Produção, Comércio e Consumo de Gravura no final do Antigo Regime. Porto: 
[s.n.], 2005. Tese de Doutoramento em Conhecimento de História da Arte, apresentada à Faculdade de 
Letras da Universidade do Porto. 
418 FEDERICI, Veronica – “Carlo Losi editore Ai Condotti”, in SAPORI, Giovanna; AMANDIO, Sonia 
(ccord.), Il mercato delle Stampe a Rome (XVI-XIX secolos). Roma: Libroco, 2008, p. 97. 







Francesco Antonio Ansilloni, Arcangelo Casaleti, e os De Rossi. O editor Carlo Losi, por 
exemplo, editou no tempo de permanência de Cyrillo em Roma diversas obras de Giulio 
Romano, Federico Barocci, Rafael e Guido Reni419. A família De Rossi “Ala Pace” (ou seja, na 
proximidade da igreja de Santa Maria della Pace) possuía igualmente um dos estabelecimentos 
mais activos do século XVIII420, encontrando-se a menção, em Lisboa, a gravuras provenientes 
do mesmo. 
O universo da estampa foi um suporte fundamental na produção artística portuguesa, e também 
Cyrillo se baseou nela para compôr o seu processo de composição pictórica, realizado através da 
colagem de várias figuras, a que deu o nome de “ajuntamento de figuras” ou “talento de bem 
furtar”. Esta técnica reunia várias personagens na mesma cena, recorrendo a diversos autores 
para dispôr a parte figurativa; por exemplo, na mesma composição recorria aos figurinos de 
Rafael e de Domenichino. Segundo Cyrillo, nem todos os artistas dominavam esta técnica, para 
a qual era necessário talento: «o talento de bem furtar he pouco inferior ao da total invenção»421; 
definiu-a como original pois baseia-se em artes diversas, ou seja, é firmada em autores 
creditados que atingiram o patamar de excelência: «esta imitação he de duas sortes: quando 
imitamos outras pinturas ou desenhos esta obra chama-se cópia, mas aquela em que imitamos as 
cousas naturaes, ideaes, ou feitas por arte diversas, se chama original»422. Portanto, a imitação 
da totalidade da gravura era considerada cópia, mas a cópia da obra de diversos autores para 
serem presentes numa pintura era original; encarava-se a gravura «não apenas como um meio 
eficaz para a obtenção da obra mas também de prestígio na concretização da mesma, se 
creditada fosse a sua base de inspiração»423. 
Além dele próprio, Cyrillo englobou neste sistema de “bem furtar” os artistas André Gonçalves, 
Inácio de Oliveira Bernardes, Joaquim Manuel da Rocha (1727-1786), Bruno José do Vale († 
1780), António Joaquim Padrão (1731-1771) e «quasi todos os nossos bons Pintores; porque 
entre nós he mui dificultoso poder-se o Artista servir do natural, nem o Público o exige»424. 
                                                 
419 FEDERICI, Veronica – “Carlo Losi editore Ai Condotti”..., 2008, p. 101. 
420 FEDERICI, Veronica – “Carlo Losi editore Ai Condotti”..., 2008, p. 68. 
421 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura: Dedicada as Senhoras Portuguezas que 
amão ou se aplicão ao estudo das Bellas Artes. Lisboa: Impressão Régia, 1817, p. 88. 
422 Doc. cit. por TEIXEIRA, Francisco Augusto Garcez – A Irmandade de S. Lucas…, 1931, p. 18. 
423 SALDANHA, Sandra Costa – “A arte de inventar ou o ‘talento de bem furtar’. Os arquétipos romanos 
na escultura portuguesa de setecentos”, in VALE, Teresa Leonor M. (coord.), Lisboa Barroca e o 
Barroco de Lisboa. Lisboa: Livros Horizonte, 2007, p. 68. 
424 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura…, 1817, p. 88. 







Este sistema não era visto de forma negativa naquela época, ao contrário da contemporaneidade 
que o considerou vulgar sob o signo da ausência de um valor original. O sistema de cópia425 de 
diversos autores estrangeiros, largamente utilizado em Portugal, tem de ser analisado à luz do 
seu próprio contexto social e cultural, nomeadamente a ausência determinante de uma academia 
de Belas-Artes em Lisboa e um público de arte “exigente”, factores que contribuíram para o 
papel de destaque que a cópia assumiu no século XVIII em contexto português. Cyrillo tem uma 
frase que condensa esta problemática: «Muitos hábeis pintores do tempo de Parmesão 
[Parmigianino] pintavão pelas suas estampas: esta pintura agrada a muitos, porque he mais 
barata; mas toda a nação que se contentar com ella, nunca fará grandes progressos na perfeição 
da Arte: terá brilhantes crystaes; mas não terá diamantes»426. 
Cyrillo justificou ainda a utilização do método da cópia com o nome de grandes artistas que se 
notabilizaram ao longo das épocas históricas, nomeadamente Miguel Ângelo e Andrea del Sarto 
(1486-1530): «depois que se inventarão as estampas, alguns artistas, mesmo da primeira ordem, 
se servirão dellas. Miguel Angelo gostou tanto d`huma invenção de [Maarten van] Heemskerck, 
que a pintou. André del Sarto servio-se das de Alberto Durer»427. 
A técnica de “ajuntamento de figuras” era já utilizada desde o Renascimento italiano, tendo 
alguns artistas deste período se baseado na cópia de figuras da Antiguidade Clássica como 
suporte para a composição plástica. Por exemplo: Rafael fundamentou uma das figuras 
masculinas de O Baptismo de Constantino (Palazzo Apostolico) em duas personagens femininas 
que se encontram na pintura a fresco da Villa dos Mistérios (Pompeia). Muitos dos figurinos 
utilizados pelos artistas da Idade Moderna são baseados na Antiguidade Clássica; Cyrillo 
debruçou-se relativamente a esta problemática: «Raphael se servio felizmente desta mesma 
attitude para a Minerva do seu Juízo de Páris …»428. O artista bolonhês Guido Reni, na sua obra 
O Rapto de Helena (1626-29), também se serviu de uma das figuras femininas da Villa dos 
Mistérios para a concepção da personagem Helena. Isto significa que, apesar da ausência do 
suporte gravado na Antiguidade, os moldes artísticos veiculados na pintura (e na escultura) 
circulavam e foram posteriormente assimilados. A arte da Antiguidade Clássica foi para os 
artistas do Renascimento o que Rafael e Miguel Ângelo foram para o século XVII e XVIII. Do 
                                                 
425 Sobre a cópia na pintura cf. SALDANHA, Nuno – A cópia na Pintura Portuguesa do Século XVIII: O 
Gosto do Encomendador como forma de poder na representação. Lisboa: Arqueologia do Estado, s.d., 
pp. 763-773. 
426 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura…, 1817, p. 89. 
427 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura…, 1817, p. 89. 
428 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 56. 







ponto de vista iconográfico, o Renascimento baseou grande parte da sua produção artística na 
Antiguidade, e o período clássico moderno, além da Antiguidade, também se baseou nos 
modelos criados por Rafael e seus seguidores. 
O sistema de cópia de outros autores foi igualmente utilizado pelos artistas franceses do século 
XVIII. Por exemplo Nicolas Poussin conjugou na sua obra figurinos da Antiguidade Clássica: o 
deus Nilo (escultura da antiguidade) adaptado a um deus fluvial na pintura À procura de Moisés 
(1647). Um dos artistas mais conceituados do panorama francês, Charles le Brun, baseou 
claramente a composição da sua pintura A serpente de Ouro (c. 1650) na pintura O Incêndio do 
Burgo (1514), de Rafael; uma das figuras assume-se mesmo como uma cópia (Figs. 60-61). 
3. Período após o regresso de Roma 
3.1. A pintura para a Sala dos Paços do Concelho em Elvas 
Assim que chegou de Roma, Cyrillo foi admitido como membro da Irmandade de S. Lucas, em 
Lisboa, como se atesta: «da entrada de irmãos novos (…) Cyrillo Volkmar Machado»429. Foi 
igualmente nesta fase que Cyrillo conseguiu que o mecenato dos Principais Almeida e Miranda 
(certamente através da encomenda de obras de pintura e apresentação a personagens relevantes) 
o auxiliassem nesta fase: «Os principaes de Almeida e de Miranda protegerão eficazmente a 
Cyrillo Volkmar Machado quando voltou de Roma a Lisboa em 1777»430. Cyrillo não 
especificou a acção nem os nomes destes dois Principais da Igreja Patriarcal, mas na Gazeta de 
Lisboa o nome do Principal Miranda surgiu numa das suas notícias: «(…) achando-se presente o 
eminente Cardial Patriarca, (…), e três principaes da Igreja Patriarcal: Menezes, Mello e 
Miranda (…)»431. Na igreja de Encarnação encontrou-se uma lápide com a seguinte informação: 
«aqui jazem os restos mortais de D. Antonio Xavier Henrique de Miranda, filho do Conde de 
Sandomil, Principal Primário da Santa Igreja Patriarcal». Não se tem muitas dúvidas que o 
Principal Miranda seja de facto D. António Henrique de Miranda, que em 1780 vai ser um dos 
apoiantes da segunda fase da Academia do Nu cyrilliana. 
Relativamente ao Principal Almeida, localizaram-se duas notícias na imprensa setecentista que 
se supõem estarem relacionadas com este presbítero: em 1739 o Principal Almeida celebrou os 
despozorios de Lourenço Gonçalves da Câmara Coutinho, com D. Leonor Josefa de Távora, no 
                                                 
429 ANBA – Livro de todas as Memórias, cit. por MENDONÇA, Maria do Céu de Oliveira Neto 
Carvalho, A Irmandade de São Lucas…, 2018, p. 360. 
430 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Elogio aos Protectores da Arte, in Pasta Nº 16, fl. 17. 
431 Gazeta de Lisboa, Nº 31, Agosto de 1780. 







Campo Grande432; e em 1784 é anunciada a morte de «D. José António d`Almeida Baena, 
Principal Presbytero da Santa Igreja Patriarcal, faleceo a 11 deste mês»433. Poderão ambas as 
notícias estar relacionadas com o Principal Almeida que Cyrillo anotou? 
É possível que o convite que Cyrillo recebeu do Reitor da Universidade de Coimbra, D. 
Francisco de Lemos (1735-1822), para trabalhar «nas Obras de que elle podia dispor, tanto de 
pintura, como de architectura»434 tenha sido proporcionado por Joaquim Inácio da Cruz Sobral, 
envolvido na reforma dos estudos académicos da Universidade de Coimbra435. Cyrillo referiu 
igualmente que D. Francisco de Lemos, talvez em consonância com o nível demonstrado pelas 
obras que executaria, intercederia junto das autoridades competentes para que viesse ocupar o 
cargo de professor da Cadeira de Artes, que se encontrava vaga na Universidade de Coimbra. 
Parece que em 1779 este convite foi igualmente dirigido a José da Costa e Silva (1747-1819), 
que também o rejeitou. 
Porém, este pedido não exerceu em Cyrillo nenhum tipo de apelo, tendo ao invés aceitado o 
convite que os «seus amigos do Alentejo» lhe endereçaram, resolvendo permanecer até Junho 
de 1779 em Évora e Elvas436. Nesta última realizou o ciclo de pinturas para a Sala dos Paços do 
Concelho, executado precisamente em 1779, sendo um dos únicos testemunhos da sua segunda 
temporada no Alentejo, sob o manto inquestionável da influência do período romano. 
As várias menções às pinturas realizadas por Cyrillo Volkmar Machado para a Sala das Sessões 
dos Paços do Concelho em Elvas foram extensamente abordadas pelos investigadores Nuno 
Cruz Grancho437 e Mário Cabeças438, pelo que é redundante repetir o que estes já escreveram; 
porém, vale a pena acrescentar um artigo da revista O Occidente (1890) em que o seu autor, 
baseando-se nas investigações de Victorino d`Almada, se referiu às pinturas de Cyrillo Volkmar 
Machado para a Sala dos Paços do Concelho do seguinte modo: «A Salla das sessões tem no 
logar principal um quadro representando Nossa Senhora da Conceição, padroeira da cidade; e 
cobrindo as paredes grandes quadros adaptados, pintura em tella, obra de Cyrillo Volkmar 
                                                 
432 Gazeta de Lisboa, Nº 7, Fevereiro de 1739, p. 84. 
433 Gazeta de Lisboa, Nº 7, Fevereiro de 1784. 
434 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 306. 
435 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Colleção de Memórias…, 1823, p. 236. 
436 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 306. 
437 GRANCHO, Nuno Alexandre Santos – “O livro de Ester e alegorias na sala das sessões dos antigos 
Paços do Concelho da cidade de Elvas: sugestões de leitura iconográfica”, in ElvasCaia, Nº 6, 2008, pp. 
83-98. 
438 CABEÇAS, Mário Henriques Z. – “Cyrillo Volkmar em Elvas. As pinturas da Sala das Sessões dos 
Antigos Paços do Concelho”, in Artis, Nº 9-10, 2010-2011, pp. 373-387. 







Machado, representando as principaes passagens do livro bíblico de Esther»439. Mário Cabeças 
também conseguiu datar as pinturas desta sala devido à existência de dois desenhos cyrillianos 
que se localizam no acervo de desenhos do Museu Nacional de Arte Antiga440, que reportam às 
alegorias da Prudência e Amor da Pátria com a inscrição «Da Camera d`Elvas, 1799», e As 
armas da cidade de Elvas, com a inscrição «Câmara de Elvas, 1779»441. 
O formato da encomenda setecentista e os seus principais intervenientes são desconhecidos, 
apesar da sondagem efectuada no Arquivo Histórico Municipal de Elvas, com o intuito de 
apurar a possível existência de documentação relacionada com o nome dos contratantes ou da 
própria encomenda em si. A presente análise da obra de Cyrillo para os Paços do Concelho em 
Elvas centra-se nas fontes iconográficas pontuais utilizadas, tendo em conta que a abordagem 
realizada tanto por Nuno Grancho como Mário Cabeças foram bastante completas. 
É do conhecimento geral que os Paços do Concelho é um edifício bastante antigo da cidade de 
Elvas, cuja origem remonta ao século XVI:  
em Julho de 1537 principiava-se a obra e em Abril de 1538 encontrava-se terminada: 
‘isto consta de documentos authenticos, e outro tanto se declara n`uma inscrição 
contemporânea, que diz: Esta obra se começou e acabou na Era de 1538, sendo no 
presente anno vereadores Bastião de Sousa, fidalgo da casa d`El-Rei, Diogo da Silva de 




Entretanto, a sua feição quinhentista foi alterada devido a grandes intervenções efectuadas em 
1733, visto que uma parte do edifício que ameaçava ruína, teve de ser sustentado com quatro 
pilares de cantaria443. Esta casa era ainda constituída pelo «cartório municipal, contíguo à Sala 
das Sessões, e outras dependências secundárias; sobre o patamar da escada a Sala de Espera, 
que foi n`outro tempo capela da Câmara, tendo aberta uma larga janela para as varandas, de 
onde o povo assistia à missa»444 (actualmente funciona neste espaço a Casa da Cultura). Aqui se 
localizaria igualmente o tribunal, como dá a entender o autor do artigo da revista O Occidente: 
«Os paços do concelho, em que está encravada a salla do tribunal judicial»445 (Fig. 62). 
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As pinturas cyrilllianas integram-se na antiga Sala das Sessões (Figs. 63-66). A palavra sessão 
refere-se ao tempo durante o qual um corpo deliberativo está reunido em assembleia. Esta 
definição, conjuntamente com os desenhos de Cyrillo anteriormente citados, conduzem a uma 
clara evidência: as pinturas foram executadas para uma sala onde se reunia o corpo deliberativo 
da antiga Câmara Municipal de Elvas, onde «se tomavam as principais decisões administrativas 
da cidade»446. Esta sondagem tem um fundamento na presente análise: a temática assumida foi 
concretizada em sintonia com as funções exercidas por este órgão administrativo no panorama 
setecentista da cidade raiana. Tem de se ter igualmente em conta 
que o século XVIII europeu (especialmente a segunda metade) foi politicamente 
marcado por uma onda reformista, inspirada pela utopia filosófica mas conduzida no 
terreno pelos Príncipes e seus ministros mais chegados que, partindo da afirmação da 
bondade eficaz do centralismo e da necessidade de reforço da autoridade do Estado, 
pretendeu modernizar a administração e remodelar as estruturas políticas e sociais, na 
busca da prosperidade e da maior felicidade dos súbditos. Mas estes não teriam mais 
que fazer senão obedecer às directivas dimanadas do esclarecido poder régio. O maior 
bem para o maior número, a jorrar do centro para a periferia447. 
Assim sendo, o programa iconográfico de Cyrillo Volkmar Machado para as paredes da Sala 
das Sessões foi maioritariamente baseado na problemática associada à importância do poder 
municipal como órgão que exercia funções em nome da coroa portuguesa. 
A vetusta Sala das Sessões possui um formato rectangular (cerca de 7,5m de comprimento por 
6,5m de largura), sendo formada por dois suportes pictóricos distintos: as paredes foram 
revestidas com pintura sobre tela, em que se encontram exibidas cenas derivadas do Livro de 
Ester do Antigo Testamento448; e na própria estrutura fixa da sala, ao nível da cimalha, 
encontram-se representadas reproduções alegóricas relacionadas com conceitos da boa 
governação, enquanto no tecto se encontram as armas da cidade de Elvas. Sendo esta uma sala 
onde se discutiam temas relativos à administração do município, a representação da história de 
Ester faz todo o sentido, visto que ela, servindo-se da sua retórica, convenceu o marido Xerxes, 
rei da Pérsia, a anular o decreto que mandava matar todos os judeus do império. Também não 
deixa de ser interessante que na Academia de França em Roma os salões desta academia tenham 
sido outrora decorados com quatro tapeçarias de Jean-François de Troy (1679-1752) com a 
mesma temática: «Para decorar os salões da academia, que ficaram despidos depois da partida 
de Natoire, Vien solicitou ao Conde de Angiviller que lhe enviasse as quatro mais belas 
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tapeçarias Gobelins. Com base neste pedido, Angiviller enviou a história de Ester, executada 
com base nos cartões de Troy (…)»449. Anteriormente referiu-se a forte probabilidade de Cyrillo 
ter frequentado esta academia, acabando esta fonte de inspiração por reforçar, em certa medida, 
a probabilidade da sua presença nesta. 
Sucintamente, o Livro de Ester 
narra o papel decisivo que a judia rainha Ester (esposa do rei Persa Assuero) – 
exortada pelo seu tio e pai adoptivo Mardoqueu, funcionário real, da tribo de 
Benjamin – desempenhou ao evitar o extermínio de “todos os judeus que habitavam 
no reino de Assuero (Est. 3,6), decretado pelo monarca sob instigação de Haman, o 
“segundo dignatário depois do rei”. O ódio que Haman nutria por Mardoqueu e, por 
extensão, pelo povo israelita devia-se à circunstância de Mardoqueu ter denunciado 
uma conspiração que visava o soberano, promovida por dois eunucos, e por se ter 
recusado a prostrar-se diante de Haman450. 
A temática desenvolvida por Cyrillo relaciona-se com os valores humanos implícitos na história 
de Ester, tais como a compaixão, amor pela pátria, altruísmo e ao mesmo tempo a estratégia 
baseada na clarividência assumida por Ester em defesa do seu povo. Esta história reforça 
igualmente a importância da justiça baseada nos princípios da racionalidade e da bondade, em 
detrimento da iniquidade. 
Para esta narrativa Cyrillo sequenciou o programa iconográfico de forma complexa e alternada. 
Assim, com base nas pinturas das paredes, reconstrói-se a cena historiada de Ester, que se inicia 
na parede sul com a Toilette de Ester, em que o elo representativo desta cena é a mulher idosa 
que segura numa toalha de banho (esta personagem encontra-se igualmente patenteada em Jean-
François de Troy); a toilette antecede a coroação de Ester (que não se encontra aqui 
representada), tendo Cyrillo “construído” um templo clássico para demonstrar que é uma cena 
que se passa num ambiente doméstico (Fig. 67). 
De notar que a forma como Ester apoia a cabeça na mão é uma derivação de um figurino da 
Antiguidade Clássica que se encontra representado num baixo-relevo em mármore451 e que 
assumiu diversas feições ao longo de diversos períodos da história da arte (Fig. 68). A título de 
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exemplo, esta imagem foi re-utilizada na pintura Bacanal de Sebastiano Ricci452 (c.1716), Doce 
Melancolia (1756) de Joseph-Marie Vien453; Penélope (1764) de Angelica Kauffmman454 (Figs. 
69-71). 
Na parede nascente observa-se O desmaio de Ester ocasionado devido ao anúncio do vaticínio 
do seu povo por parte de Haman (que odeia Mardoqueu, visto este não se ter inclinado aquando 
da sua entrada no palácio); Cyrillo baseou-se indubitavelmente na pintura homónima (Figs. 72-
73) de Antoine Coypel455 (1661-1722). Após o anúncio do extermínio do povo judeu, Ester tece 
um plano envolvendo um jejum premeditado (tema não representado na Sala das Sessões) e um 
convite ao rei e a Haman para um banquete (Fig. 74), localizando-se esta temática na parede 
norte (é provável que Cyrillo tenha reunido aqui os dois banquetes de Ester, o primeiro envolve 
o rei e Haman, e no segundo ela revela o plano de Haman). Nesta mesma parede observa-se o 
Triunfo de Mardoqueu, realizado com base no cartão de Jean-François de Troy (1679-1752), 
gravado por J.F. Beauvarlet456. Este triunfo encontra-se relacionado com o segundo banquete de 
Ester, que revela a sua origem judia e os planos de Haman para aniquilar o seu povo. Perante 
isto, o rei ordena que Haman preste homenagem à figura de Mardoqueu nas ruas de Susa. Para 
esta pintura Cyrillo baseou uma parte da sua composição na obra de Jean-François de Troy, 
tendo-se apropriado de alguns elementos arquitectónicos referentes à Antiguidade, como a 
Pirâmide de Cestius (Figs. 75-76); já a presença feminina que protege os filhos, do lado direito 
do observador, é claramente retirada da pintura A expulsão de Heliodoro (1511-12), de Rafael, 
um mural de amplas proporções que se localiza numa das salas do Palazzo Apostolico (Figs. 77-
78). Existem mais alguns apontamentos nesta pintura que não foram retirados da obra de Troy, 
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tais como os dois homens guerreiros com vestes de pele leolina – relembrando Hércules – à 
esquerda; os leões que se visualizam em lados opostos da pintura da Sala das Sessões são uma 
cópia fidelizada da Fontana dei Leoni Egizi que foram colocadas no início da subida que acede 
à Piazza del Campidoglio (Figs. 79-80). A adição destes pormenores por Cyrillo são reveladores 
do impacto da sua estadia em Roma. Cyrillo também alterou a fisionomia do pórtico saliente, 
localizado à direita do observador, acrescentando uma arquitrave em tudo semelhante àquela 
representada no tratado Regoli delli cinque ordini d`architettura... (1635), de Jacomo Barozzi 
da Vignola, obra com a qual contactou na Real Academia... de Sevilha, como tivemos ocasião 
de verificar anteriormente (Figs. 81-82). 
Na parede sul encontra-se exposta a “decretação” da morte de Haman: no eixo central da parede 
observa-se este a suplicar a Ester (representada de forma melancólica) o seu perdão – que não 
lhe é concedido, e do lado esquerdo do observador encontra-se Haman a ser enviado para a 
prisão, acompanhado de um soldado, imagem com conexões à Paixão de Cristo (Fig. 83). 
Refira-se que Cyrillo incluiu nesta parede a Toillete de Ester e a Súplica de Haman, 
aproveitando desta forma o suporte diminuto proporcionado pela parede, visto se localizarem 
aqui duas portas de sacada orientadas para a praça principal. Pode-se declarar, com algumas 
certezas, que talvez estejamos perante o primeiro programa iconográfico alusivo à história de 
Ester em contexto português.  
Por fim, Cyrillo acrescentou na parede poente da sala uma paisagem de ruína idealizada, 
rodeada por duas colunas e vários putti na parte superior da composição (Fig. 84). Esta 
paisagem tem analogias com as ruínas da Villa Maecenas em Tivoli e com Grotta Ferrata, que 
em 1788 era um dos sítios mais visitáveis pelos artistas em Roma: «levei o Domingos Sequeira 
a Grottaferrata, em 4 dias desenhou toda a capela do Dominiquino»457. É possível observar 
algumas semelhanças ténues com a gravura que reproduz a vista da grande cascata de Tivoli na 
obra Vedute di Rome (1779), de Giovanni Battista Piranesi (Figs. 85-86). 
Na parte inferior da pintura, Cyrillo adicionou uma cena a grisaille que reporta a uma cena do 
Antigo Testamento: a Tentação de Adão e Eva, enfatizando a necessidade de redenção da 
Humanidade através de Cristo. É presumível que esta cena tenha sido aqui incluída como 
referência ao Novo Testamento, que proclama o amor universal de Deus por todas as criaturas, 
visto que, no final da história de Ester, os judeus acabam por se vingar matando muitos dos seus 
inimigos, contrapondo-se assim à mensagem de perdão e piedade anunciada por Cristo. 
Iconograficamente, Cyrillo baseou-se provavelmente numa gravura de Cesare Fantetti, incluída 
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na obra Imagines veteris ac novi Testamenti a Raphaele Sanetio Urbinate in Vatican Palatii. 
Esta obra imagética é constituída por 52 gravuras, executadas com base nas pinturas de Rafael 
Sanzio para o segundo andar da Loggia do Palazzo Apostolico (1518-19), e que se tornou 
conhecida por A Bíblia de Rafael (Figs. 87-88). 
No programa concebido por Cyrillo para a Sala das Sessões, revelam-se as influências do Proto-
Neoclassicismo de derivação romana, nomeadamente a enfilade de pilares com capitel de folhas 
de acanto (o templo onde ocorreu a Toilette de Ester), tal como se observa na ordem coríntia, 
para a qual se baseou em O incêndio no Borgo (1514) de Rafael. Este conjunto de pilares são 
encimados por um friso decorativo onde ponteiam grifos, um pormenor decorativo muito 
presente na arquitectura da Antiguidade Clássica. Na cena dramática O Desmaio de Ester, foi 
igualmente acrescentado um pedestal decorado com um ritual de sacrifício, retirado do 
repertório all`antica, assim como se assiste à inclusão de esculturas da Antiguidade Clássica, 
tais como Vénus de Medici, e uma figura masculina muito bem delineada que parece encontrar-
se ligada a Neptuno (Figs. 89-90), Deus dos Mares (parede nascente). Este referencial estético 
foi bastante utilizado pelos artistas proto-neoclássicos, tal como fez Pompeo Batoni nos retratos 
das elites ligadas ao Grand Tour (Retrato de Charles Crowle, 1761-62), ou também Anton 
Rafael Mengs. 
Os apontamentos arquitectónicos indiciam igualmente uma adesão a um “novo” formulário, 
tendo Cyrillo realizado uma mescla entre os autores clássicos e modernos. Ainda no âmbito do 
universo dos pormenores perfilhados, Cyrillo inseriu na parede sul da sala uma cortina amarela, 
um adereço decorativo que apresenta correspondências com a pintura Retrato de um jovem 
homem (c. 1760) de Pompeo Batoni458 (que por sua vez se deixou influenciar pela obra Santa 
Cecília de Nicolas Poussin, de cerca de 1635). É do conhecimento geral que os artistas proto-
neoclássicos aderiram plenamente às propostas de Nicolas Poussin, também ele um seguidor da 
estética rafaelesca. 
As cores utilizadas nas personagens femininas encaminham-nos para uma tentativa de 
formalização do estilo proto-neoclássico, ao nível da adopção do tom marmóreo (uma influência 
da escultura da Antiguidade Clássica), que foi igualmente aplicada pelos artistas mencionados 
anteriormente. No âmbito da cena pictórica O desmaio de Ester, o pormenor do formato 
geométrico do chão relembra o pavimento assumido por Pompeo Batoni em algumas das suas 
obras, confirmando-se o contacto com Batoni durante a sua estadia em Roma. De salientar a 
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pincelada azul na produção das árvores, sugestionada pelo conhecimento do ciclo de pintura de 
Giulio Romano para o Palazzo del Tè (Sala di Psiche, Mântua). 
A inclusão das figuras all`antico e os próprios adereços decorativos utilizados podem-se incluir 
numa viragem discursiva em face das linguagens rococó que ainda vigoravam em Lisboa, 
caracterizadas por Cyrillo como o «máo gosto Alemão»459; estas são igualmente fruto da 
influência de artistas como Pompeo Batoni e Anton Rafael Mengs, com os quais certamente 
contactou. Não se pode deixar de mencionar que Cyrillo foi possivelmente o responsável pelo 
aportar de gravuras com as pinturas da Loggia de Rafael no Vaticano, conforme demonstrado 
anteriormente. 
Relativamente às alegorias que se encontram representadas na sanca460 da Sala das Sessões (Fig. 
91), é provável que este formato associado a personagens alegóricas suspensas, possa ser uma 
invenção do Renascimento veneziano, aqui reproduzido por Cyrillo. O artista Giovanni Battista 
Zelotti (1526-1578) utilizou esta configuração em algumas salas da Villa Godi Malinverni 
(1561-65), situada em Lugo di Vicenza. Em Portugal também se pode observar este formato 
decorativo num pintura a óleo sobre forro de madeira pertencente ao tecto de uma sala do 
Palácio Távora461, constatando-se assim que este formato decorativo circulava no país já desde o 
reinado de D. João V (Figs. 92-93). 
Na sanca nascente foram inseridas a Prudência (espelho e serpente) e o Amor da Pátria (jovem 
guerreiro com duas coroas de louros). No meio das alegorias foi incluída uma paisagem 
relacionadas com a cidade vista do ribeiro de Chinches, «por nele ter corrido o sangue da 
batalha das Linhas de Elvas»462 (Figs. 94-96). 
Na sanca poente encontram-se representadas (Fig. 97) a Justiça (espada e a balança) e a 
Caridade (mulher amamentando uma criança); Cyrillo baseou-se na representação das duas 
personagens alegóricas da Justiça e da Caridade concebidas por Rafael para a Sala de 
Constantino no Palazzo Apostolico463 (Fig. 98). Entre estas duas personagens alegóricas foi 
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inserida uma paisagem representando o Aqueduto da Amoreira (Figs. 99-100), relembrando que 
a sua construção se deveu à interferência do Senado da Câmara: 
é um dos mais notáveis, que há no reino, pela sua extensão e altura. No género porém 
d`architectura é único em todo o paiz. Não se sabe ao certo o anno em que principiou 
esta obra (…). A obra do aqueducto deveria começar no principio do seculo XVI, pois 
que pelos anos de 1520 se construiu a pouca distancia d`Elvas um chafariz provisório 
(…). Toda a despeza d`esta grande construção foi feita inteiramente por conta do 
senado da camara, que para esse fim fizera criar, a aprazimento de todos, o tributo 
chamado real d`agua (…)464. 
Na sanca norte observam-se uma figura feminina com uma esfera armilar e um livro, e a deusa 
Minerva, aqui exibida como deusa da sabedoria associada à guerra: a estratégia militar (Fig. 
101). É presumível que a esfera armilar se encontre aqui representada devido ao facto de ter 
sido o rei D. Manuel quem elevou Elvas ao estatuto de cidade. Já o livro na mão poderá 
significar a reforma na justiça que foi preconizada por este rei, mais propriamente as 
Ordenações Manuelinas. A paisagem nesta pintura representa uma vista da Ermida de S. 
Sebastião ou do convento de S. Francisco (Fig. 102). Na sanca sul expõem-se a Abundância 
(cornucópia da abundância) e a Retórica (Mercúrio com o caduceu); a paisagem é uma 
representação da cidade vista a partir das Portas de S. Vicente (Figs. 103-104). 
Por último, Cyrillo acrescentou na pintura de tecto um medalhão cuja figuração alegórica diz 
respeito a um personagem masculino trajado à militar romano, que bem se poderá assumir como 
Marte, ostentando na mão direita um estandarte com a bandeira do reino de Portugal, e na mão 
esquerda aporta um escudo com as quinas de Portugal, significando o valor heróico português. 
Este encontra-se sentado sobre um cavalo, cujos contornos, ao nível do desenho foi muito bem 
conseguido. 
Comparativamente aos pormenores decorativos de cariz classicizante que se espraiam em 
alguns pontos das pinturas das paredes, aqui foi assumido, ao invés, uma linguagem 
assumidamente Rococó. Já a paisagem que foi concebida para esta pintura, demonstra 
afinidades com o repertório à “maneira” de Jean Pillement (Fig. 105). 
De forma geral, Cyrillo e as personalidades envolvidas na encomenda destas pinturas (talvez 
vereadores e procuradores) pretenderam enaltecer o importante desempenho dos órgãos 
municipais da cidade de Elvas na forma de governação, não deixando de salientar a perpétua 
ligação ao poder real. No século XVIII o centralismo do Estado e o municipalismo foram duas 
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realidades que coexistiram465. O Estado Moderno não soube (ou não pôde) criar estruturas que 
dispensassem o apoio que os municípios desenvolveram ao longo de séculos no campo da 
organização da vida quotidiana das populações466. No final do reinado de D. José assistiu-se a 
uma tentativa de limitar a acção dos oficiais camarários ao âmbito puramente administrativo, 
visando igualmente reduzir os poderes das elites concelhias tradicionais e ainda exaltar os 
magistrados de nomeação régia467. Todavia, no reinado de D. Maria I houve um papel «menos 
cioso da domesticação das instituições municipais»468, e em 1778 foram revogadas as tentativas 
de limitação dos poderes concelhios469. 
Assim, as pinturas da Sala das Sessões demonstram o decisivo equilíbrio que deveria existir 
entre a Coroa portuguesa e os órgãos municipais, bem como a importância do poder local para 
pôr em prática as directrizes emanadas do poder central470. As próprias alegorias figuradas na 
Sala das Sessões remetem para os valores da boa governação, como a Justiça e a Caridade 
(fundamentos igualmente teológicos). A Prudência também é um dos princípios associados à 
governação, e o Amor da Pátria, significa a fidelidade da cidade ao poder real. A esfera armilar 
relembra o carácter ancestral e a ligação a D. Manuel I, que elevou Elvas a cidade, e rememora 
também o papel do município no dinamismo económico da cidade e dos povos; já a Retórica 
encontra-se ligada à importância do discurso racional como fonte de persuasão. 
3.2. Os coches para a Casa Real 
Após o ciclo de Elvas, e já em Lisboa, é de crer que Cyrillo Volkmar Machado tenha começado 
a pintar seges para a Casa Real, pois o próprio referiu que pintou «carruagens riquíssimas para a 
Casa Real»471. Cyrillo foi certamente admitido nesta empresa por Veríssimo António de Sousa, 
que em 1777 exercia o cargo de director das pinturas das carruagens para a Casa Real472. A sua 
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contratação talvez tenha sido gerada sob a influência de João Pedro Volkmar que, como se 
analisou anteriormente, esteve envolvido na concepção do coche de D. José I. Também Pedro 
Alexandrino de Carvalho, de quem Cyrillo foi bastante próximo, poderá ter exercido alguma 
preponderância nesta fase, pois também ele se encontrava envolvido com o “ofício” de pinturas 
para seges da Casa Real: «Quando Pedro Alexandrino hia deixando as pinturas de seges para 
fazer cousas maiores (…)»473. Alguns artistas contemporâneos de Cyrillo iniciaram-se 
igualmente neste ramo da arte, como Manoel da Costa, que trabalhou igualmente para 
Veríssimo António de Sousa474; e Jerónimo de Barros Ferreira (†1803), um artista que se 
dedicou igualmente à pintura em suporte mural e tela e que substituiu paulatinamente Pedro 
Alexandrino na pintura de seges: «elle o supprio naquele género de trabalhos com boa 
aceitação, e colorindo bem os meninos, os Deoses da fabula, e as Virtudes»475. À semelhança de 
Jerónimo Barros Ferreira, também Cyrillo pintou seges com meninos, deuses de fábulas e 
virtudes. Os cinco desenhos – quase todos legendados com a palavra “sege” – existentes no 
Museu Nacional dos Coches476 reportam, de facto, a um conjunto de meninos (são de considerar 
algumas influências do flamengo Peter van Lint e de Nicolas Poussin)477, alguns deles em 
combate exibindo Virtue e Vice (Figs. 106-111). Existe ainda outro estudo para a decoração de 
apainelados “para hua sege da Casa”478, com a representação de deusas da mitologia clássica 
(Minerva e Diana), encontrando-se as quinas de Portugal entre ambas. Desta forma, confirma-se 
assim o seu envolvimento para a Casa Real portuguesa (Fig. 112). 
Em 1781 Cyrillo executou para um dos coches da rainha – talvez a obra mais emblemática da 
fase das seges – a deusa Minerva aniquilando os vícios, da qual nos chegou um desenho datado 
de 1781 e assinado por si479. Outro desenho de Cyrillo480, também datado de 1781, parece 
emparelhar com o desenho da carruagem da Rainha: ambos estariam para ser executados, 
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provavelmente, nas portas do coche (Figs. 113-114). Estes desenhos também se podem assumir 
como esboços para serem apresentados a Veríssimo António de Sousa. 
No Museu Nacional de Arte Antiga encontram-se ainda quatro desenhos
481
 de Cyrillo, assinados 
no canto inferior esquerdo (“Cyrillo fecit”), dois deles com a data de 1781 inscrita na parte 
superior. É de crer que estes pudessem eventualmente ter sido realizados para o coche da rainha 
D. Maria I, sem que se saiba se foram realmente executados, visto apresentarem uma temática 
que se aproxima aos deuses da mitologia como os protectores da monarquia, aniquilando os 
vícios (Figs. 115-118). Um dos desenhos do Museu Nacional de Arte Antiga (Inv. 1746 Des.) é 
muito semelhante ao desenho que se apresenta legendado no canto superior direito, 
confirmando-se assim que estes foram elaborados na fase dos coches para a Casa Real. A 
maioria dos desenhos parecem ser estudos, tendo sido baseados nas figuras presentes na pintura 
a fresco do tecto do grande salão do Palazzo Barberini, em Roma, da autoria de Pietro da 
Cortona (Figs. 119-120).  
Desconhece-se se as seges ou coches reais pintados por Cyrillo Volkmar Machado ainda 
subsistem, sendo que não nos foi possível identificá-los entre aqueles conhecidos. Atribuiu-se 
também a Cyrillo a pintura do alçado traseiro do coche de D. José I; todavia, como se verificou 
anteriormente, é possível que João Pedro Volkmar tenha sido responsável pela parte pictórica.  
É provável que na segunda metade do século XIX ainda existissem vestígios das pinturas 
cyrillianas em seges e coches, pois segundo o testemunho de Félix Maria Lichnowsky (1814-
1848), no Calvário achava-se ainda uma importante colecção de coches antigos: 
no Calvário a pouca distância do palácio real de Belém, em um edifício construído de 
propósito por D. João V, acha-se uma colecção de coches antigos, talvez a mais 
admiravel que existe no mundo (…). Existem alli também em grande multidão as 
berlindas dos infantes, e pequenos coches que são puxados por burros, velhos 
carrinhos e seges482. 
Em 1875 as pinturas dos coches da autoria de Cyrillo localizavam-se ainda no depósito da 
Calçada da Ajuda: «Alguns destes coches que existem no depósito da Calçada da Ajuda, são 
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ornados, além das costumadas esculpturas douradas, com boas pinturas dos artistas portugueses 
Joaquim da Costa, Gaspar José Raposo, Vieira e Cyrillo V. Machado»483. 
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GÉNESE E EVOLUÇÃO DA ACADEMIA DE DESENHO A S. JOSÉ, EM LISBOA  
1. Academismo e ensino artístico em Portugal 
1.1. Contextualização preliminar 
Um viajante chegado de Itália, o sr. Pellegrini, trouxe consigo muitos quadros 
preciosos da escola italiana. Espera vendê-los aqui, mas o difícil está em achar 
amadores e entendidos entre a gente de dinheiro. É sobretudo, a música que a 
nação portuguesa adora e idolatra
484
. 
Carl Israel Ruders 
No início do século XIX, mais especificamente em 1817, é publicada a obra Nova Academia de 
Pintura…485 de Cyrillo Volkmar Machado, tendo decorrido já cerca de trinta anos sobre a 
fundação da primeira academia de desenho privada com estudo do nu em Lisboa. Esta obra 
evidencia não apenas elevado grau de conhecimento das principais academias artísticas 
europeias por parte de Cyrillo, como revela igualmente a sua frustração perante a ausência de 
uma Academia de Belas-Artes no panorama nacional. 
Na Nova Academia de Pintura…, além das menções às primitivas academias de arte italianas 
que iam desde Giotto (1266-1377) até à de Lourenço de Médicis (1499-1492)
486
 (e de outras 
mais), sobressaem duas academias de arte que foram instituídas em séculos diferentes, mas que 
sofreram grandes progressos artísticos no seu âmago: a Accademia degli Incamminati – criada 
em 1580 pelos irmãos Ludovico, Agostino e Annibale Carracci
487
 –; e em meados do século 
XVIII, a primeira academia inglesa, fomentada devido aos esforços de Joshua Reynolds. No que 
diz respeito à academia inglesa, possivelmente Cyrillo identificar-se-ia com o pintor Joshua 
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Reynolds (1723-1792) e à sua performance, relativamente aos caminhos que trilhou para 
instituir a Real Academia de Artes de Londres. No rascunho manuscrito intitulado “Arabescos 
para o Elogio dos Protectores da Arte”, Cyrillo analisou o contributo de «Josué Reynolds: com a 
sua industriosa sabedoria e prudencia conseguio por meio da exibição de Londres estabelecer ali 
hua academia do nú»
488
. Se aqui foi bastante sucinto, na sua obra publicada acrescenta muitos 
mais elementos relativamente à academia inglesa, uma das poucas academias do século XVIII 
que “fugiu à regra”, visto que não dependia de «um sistema de mecenato centrado em torno da 
corte»
489
. A academia inglesa conseguiu impôr-se devido a um corpo de artistas «privado e 
auto-sustentado, sem regras e com um dinamismo próprio, criado e dirigido democraticamente 
por artistas em função da crescente procura do mercado; estava aberto a todos os artistas sem 
discriminação de nacionalidade, religião ou conhecimentos profissionais»
490
. Cyrillo não deixou 
de citar a forma como se deu o processo formativo desta academia: 
Os Pintores Inglezes também se associárão em S. Martin`s-lane em 1750, a fim de 
deitarem os fundamentos n`huma espécie de Academia: dez annos depois convierão 
em fazer huma exibição publica das suas melhores obras, em hum salão similhante ao 
de França, aonde se entraria por dinheiro. Em 65 obtiverão o beneplácito Regio para 




Na segunda metade do século XVIII as academias artísticas acompanharam o crescimento 
económico que se verificava em alguns países europeus – na sua maioria patrocinadas pelo 
poder real –, como foi o caso da criação da Academia de Pintura, Escultura e Arquitectura de 
Viena (1754), tendo mesmo sido noticiada a sua inauguração na Gazeta de Lisboa492. Em 
Copenhaga, o rei Frederico V (1723-1766) institucionalizava igualmente a primeira Real 
Academia das Belas-Artes em 1754. 
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Em período relativamente próximo ao da fundação da Academia de Desenho a S. José
493
 – uma 
academia de belas-artes sob o patrocínio régio era ainda uma miragem em Portugal –, Luís XVI 
de França criava em 1776 novos estatutos para a Academia Real de Pintura e Escultura de Paris 
(com carácter de lei), que visavam sobretudo reforçar a importância das Belas-Artes no 




Cyrillo abordou igualmente a importância dos Salons, espaços criados propositadamente para os 
pintores exporem as suas obras, que se revestiam de crucial importância para o desenvolvimento 
artístico: «Mr. Urry director das obras Reaes, em 1737, inventou o chamado Salão; lugar aonde 
de dois em dois annos, os Artistas expõem ao Publico as melhores obras que vão fazendo: cousa 
que foi mui vantajosa á Arte»
495
. Estes famosos Salons anuais – em Portugal foram somente 
institucionalizados no século XIX (o primeiro sucedeu em 1840) – ocorreram devido à profunda 
evolução da Academia Real de Pintura e Escultura de Paris (fundada por Luís XIV em 1648). 
Esta academia foi criada para conter «huma corporação, mecanica sim, mas muito privilegiada 
pelo Parlamento; e em virtude dos seus privilégios ousárão incomodar os grandes Pintores, que 
apparecerão no tempo de Luis XIV»
496
. 
Em Portugal, contrariamente ao fértil panorama europeu, e apesar dos esforços empreendidos 
por Fernão Gomes (1548-1612) – já tinha proposto, desde os inícios do século XVII, o 
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estabelecimento de uma Academia de Belas-Artes em Lisboa fomentada através da Irmandade 
de S. Lucas
497
 –, de Félix da Costa Meesen (1639-1712) e dos artistas Francisco Vieira Lusitano 
e André Gonçalves (em meados do século XVIII), a implementação de uma Academia de Belas-
Artes sob o patrocínio e protecção régia
498
 só seria concretizada em 1836. 
1.2. O estatuto do artista no Settecento português 
Na mesma era deitava Murillo os fundamentos da Academia de Sevilha, bastante 
fértil em génios felices; mas os tristes Portugueses tinhão de ir buscar fortuna na 
Corte de Hespanha (…)
499
. 
Cyrillo Volkmar Machado 
A problemática associada ao estatuto do artista em Portugal
500
 vinha já a ser denunciada desde 
pelo menos o século XVI, com Francisco de Holanda a lamentar-se da ausência de uma base 
erudita e científica nos pintores portugueses: «queixava-se ele, no seu livro [Da Pintura Antiga], 
de que em Portugal não se dava a devida estimação á Pintura, por culpa talvez dos pintores, que 
se contentávão só com a mantença, ou não sabião exerce-la com primor»
501
. No século XVII foi 
a vez de Félix da Costa Meesen registar o “desfolhar” da arte: «Oje a pintura, e seus 
professores, ella desfolhada e elles sem luzimento»
502
. 
Nos anos cinquenta do século XVIII o artista português continuava a não usufruir de um 
estatuto definido devido, em parte, à ausência de uma via profissional estruturada numa matriz 
académica, um vácuo ainda por preencher. A Carta Apologética e Analítica…503 – escrita por 
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José Gomes da Cruz a pedido de André Gonçalves –, é representativa do clima de instabilidade 
pressentido pelos mestres pintores versus os oficiais mecânicos, uma problemática com origens 
no século XVI e ainda encrustada no tecido artístico português: «mestres pintores sofriam ainda 
as consequências dos abusos cometidos pelos oficiais mecânicos (…). Pedreiros, carpinteiros e 
outros oficiais mecânicos continuavam, como intrusos, a ajustar obras de pintura, e a 
encomendar estas a ‘pintores menos cientes’, causando aos mestres da especialidade grande 
dano»
504
. Nos anos oitenta e noventa do século XVIII o panorama não se alterou muito; somente 
em 1781, no âmbito da criação da Aula de Desenho de História, ou Figuras, e Arquitectura Civil 
(a partir de agora referida por Aula Pública de Desenho) instituída por D. Maria I, se verificou 
uma evolução parcial no que diz respeito a um reconhecimento do estatuto do artista, através da 
concessão do título De Professoribus & Medicis aos professores e seus substitutos, que podiam 
até usufruir de privilégios de nobres
505
. 
À parte os privilégios concedidos unicamente aos professores da Aula Pública de Desenho, um 
dos objectivos de uma academia de Belas-Artes visava, fundamentalmente, proteger os artistas 
dos “artigiani intrusos”506 e reprimir abusos no que diz respeito à direcção de obras e enaltecer a 
profissão daqueles que se dedicavam às Belas-Artes como profissionais liberais, sendo as 
palavras de Cyrillo relativamente à Academia Clementina muito esclarecedoras: 
em Julho de 1706, juntarão-se 80 ou 90 Pintores (entre os quaes, diz Zanoti, havia 
alguns que tinhão o seu merecimento) na Galeria do Conde Fava, que sabia pintar, e 
tinha boa collecção de pinturas, a fim de buscarem meios para reprimir a ousadia de 
certos artigiani intrusos, que abusando da ilimitada liberdade da Pintura, em hum paíz 
aonde não havia Academia, se incumbião da direcção de grandes emprezas, e reduzião 
os hábeis artistas a huma abjecta servidão
507
. 
Neste sentido, Cyrillo empreendeu ao longo da sua actividade artística diversas iniciativas que 
procuraram proclamar um estatuto dignificante para o pintor
508
, tendo esta complexa questão 
assumido contornos de “cavalo de batalha”. Em nome desse argumento, Cyrillo concentrou 
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esforços na fundação da Academia de Desenho a S. José e, posteriormente, após o cessar das 
aulas na academia, procurou criar um corpo de artistas coeso que o auxiliassem na redacção e 
implementação dos novos estatutos (1791-1794) da letárgica Irmandade de S. Lucas, pois «a 
Corporação de huma arte sem algum regímen he como a sociedade dhum povo selvagem que 
vive sem leys: ali não há equidade; o débil he oprimido pelo forte, e este por outro mais 
poderoso (…)»
509
. Através desta visava proporcionar protecção aos artistas, e o “melhoramento 
da arte”, pois como ele próprio afirmou: «Os que cá ficarão eregirão a Irmandade de S. Lucas na 
Anunciada (…), [mas] não tratavam de Academia nem de melhoramento da Arte; e esta he 
maior prova do abatimento em que ella se achava»
510
. Para emendar o antigo compromisso da 
irmandade (terminou-o em 1794), examinou os regulamentos que serviram de base às 
corporações de outros países aonde estas irmandades eram mais florescentes, tendo adoptado o 
que deles lhe pareceu mais compatível com o génio nacional
511
. 
Os estatutos foram aprovados a 16 de Fevereiro de 1794 e assinados em Março do mesmo 
ano
512
. Estes declaravam que apenas eram aceites na irmandade os Irmãos que fossem pintores 
de todos os géneros, mas que tivessem aprendido a Arte e uma conduta de vida exemplar; eram 
igualmente admitidos escultores, arquitectos e fidalgos, desde que pintassem e desenhassem ou 
que amassem a Arte
513
. Os estatutos procuravam alcançar um objectivo maior: limitar a 
introdução dos “artigiani intrusos” nas obras de pintura, admitindo nestas somente os Irmãos 
que faziam parte da irmandade
514
. Cyrillo afirmava ainda que, sendo a pintura livre, 
logo podemos no seu exercício fazer livremente o que nos parecer: os Intruzos querem 
com malicia atribuir-lhe huã franqueza que não ha na Medicina, na Jurisprudência, 
nem em nenhuã outra faculdade porque sem a frequência dos estudos, e sem a 
aprovação das Universidades ou Academias nenhum pode curar ou advogar
515
. 
Cyrillo Volkmar Machado referiu-se, ao longo do novo compromisso, aos “intrusos” que 
abusavam da liberalidade da pintura. Mas quem seriam estes intrusos? Ao longo do presente 
estudo foi possível reunir um conjunto de elementos que permitiram averiguar a existência de 
um organismo de pintores ligados à Casa Real, facção esta que é confirmada através dos 
testemunhos de Cyrillo e de José da Cunha Taborda: Cyrillo indica mesmo Lourenço da Silva 
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Paz (†1718), como tendo-se tornado conhecido por ter «sucedido a Bento Coelho, no lugar de 
Pintor da Casa das Obras em 1608»
516
. Ao que parece os pintores da Casa das Obras 
conseguiram criar um vínculo efectivo com a Casa Real, essencialmente porque em determinada 
altura tornou-se um cargo adquirido por via hereditária: 
os Reis conservarão sempre hum Pintor seu, mas era como hum Mestre da Casa das 
Obras, tendo de salario 5 ou 6$000 réis anuaes, hum moio de trigo, e os prós, e 
percalços, que muitos annos serião nullos; e este offício passava de pães a filhos, 
quando os havia, como cousa para qual a sciencia não era necessária, inda que ás 
vezes recahia por acaso sobre homens hábeis. Restava por tanto só a Religião que 
podesse manter algum Pintor, mas como? Pintando muito por muito pouco dinheiro, e 
he o que aconteceu a alguns Pintores já nomeados, e mais ainda a Bento Coelho
517
. 
José da Cunha Taborda confirmou igualmente a presença de pintores e a sua ligação com a Casa 
das Obras dos Paços Reais: «António Pereira 2.º a 19 de Fevereiro de 1755 lhe mandou o 
glorioso Monarcha o Senhor Rei D. José de Piedoza Memória passar Carta de Pintor de oleo, e 
tempera da casa das Obras dos Paços Reaes»
518
. 
Durante o reinado de D. Maria I, a Casa das Obras dos Paços Reais continuou a usufruir de um 
vínculo efectivo, pois foram encontradas referências a um tal José Rodrigues da Silva, 
contratado pela Junta do Comércio em 1780 para realizar as obras de pintura do Arsenal e da 
Praça do Comércio: «requerimento de José Rodrigues da Silva, mestre da pintura das reais obras 
publicas que foi elegido pela junta do comercio, para fazer as obras do arsenal real e praça do 
comércio»
519
. Na documentação da Casa Real atestou-se a ratificação da Casa das Obras da 
Casa Real, sendo esta constituída por carpinteiros e pintores – denominados de operários – e 
incluídos nas mesmas folhas de pagamentos
520
. Entre os anos 1783 e 1793 a Casa da Pintura das 
Obras Públicas ainda sobrevivia no panorama lisboeta, constituída por material específico para a 
sua função
521
, e em 1796 Gregório Nunes, mestre-pintor, era contratado para uma empreitada de 
pintura nas casas de D. Rodrigo de Menezes: «Gregorio Nunes, em 1796, Mestre-Pintor, assina 
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obra de pintura que sua majestade mandou fazer nas casas de D. Rodrigo Antonio de Menezes, 
no sítio do Bom Sucesso»
522
. 
Como é possível atestar, havia um conjunto de pintores ligados à Casa Real que comprometiam 
a situação de um conjunto de pintores que tentavam estabelecer uma prática concertada e 
profissional da nobre arte da pintura, mitigando as pretensões do círculo de Cyrillo. A 
corroborar esta situação estão novamente as palavras de Cyrillo: 
visto que a pintura se achava num estado bem semelhante ao de huma herdade 
colocada entre coitados cheios de animaes que impunemente, e à vista dos 
cultivadores destroem as searas, e engordão com os fructos que os havião de sustentar: 
que na verdade entre tantos infelices alguns havia que vivião isentos daquele desastre 




Perante esta situação, entende-se como necessária a reformulação dos estatutos da Irmandade de 
S. Lucas, pois iria permitir aos artistas do mezzo Settecento português fazer frente ao “partido” 
dos pintores da Casa Real que, aos olhos de Cyrillo e do seu grupo, eram considerados os 
“artigiani intrusos”. Desta forma, entende-se o forte empenho de Cyrillo para contrariar o 
«abatimento em que ela se achava», intentado através do impulsionamento de uma academia 
nocturna no seio da irmandade, pois como «demonstrava pela experiencia de todas as Nações 
civilizadas que só a Academia seria capaz de combater [os abusos], e affastar»
524
. 
Os capítulos elaborados por Cyrillo para esta academia são reveladores de uma forte 
consciência da importância da união entre os artistas, demonstrando igualmente o modelo que 
dizia respeito ao seu modo de funcionamento (influenciado pelo modelo italiano). Cyrillo 
chegou ao ponto de elaborar pormenorizadamente os estatutos daquela que teria sido a 
Academia e Escola da Irmandade de S. Lucas: definiu primeiramente os princípios definidores 
da Arte e posteriormente quais os fundamentos em que se deveria basear a academia e a escola. 
A academia seria constituída por um corpo académico com provas dadas na Arte. Este assumia 
igualmente a função de corpo directivo que regia os géneros artísticos que deviam ser 
abordados
525
; só transpunham para a academia os alunos mais avançados; já a escola era 
orientada pelos professores, e os alunos iniciantes seriam encarreirados para os primeiros 
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. Cyrillo explicitou ainda que só participavam nas grandes obras de 
pintura alunos ou ajudantes, e os outros escolares ou artistas que tivessem sido aprovados pelos 
académicos
527
. Muito mais haveria a dizer sobre os estatutos criados para uma academia de 
Belas-Artes em Portugal, que nunca foi implementada devido à falta de união dos artistas, e que 
parecia ir ao encontro da Academia de S. Lucas de Roma. 
Nos manuscritos relativos à Irmandade de S. Lucas (transcritos por Garcez Teixeira), Cyrillo 
deu a entender que em 1794 foi gerado um conjunto de calúnias por parte dos referidos 
“intrusos”, contra o bom nome dos artistas ligados à irmandade (Pedro Alexandrino de 
Carvalho, Domingos da Costa Barreto, Jerónimo Gomes Teixeira, Manuel da Costa, Gaspar 
José Raposo, Jerónimo de Andrade, Felisberto António Botelho, José António Narciso, José 
Francisco del Cuoco)
528
. Os “intrusos” afirmavam que a irmandade queria formar uma 
sociedade para atrair a direcção das grandes obras de pintura
529
, não restando depois nada para 
eles. Esta controvérsia originou uma divisão tal entre os próprios artistas que assinaram o 
compromisso que «o resultado foi ficar tudo aniquilado»
530
. 
À semelhança de Cyrillo, também Joaquim Carneiro da Silva viu o regulamento que elaborou 
para uma nova academia (talvez c. 1785) ser alvo de intrigas, a ponto de este ter sido refutado, 
revelando a perpétua desunião entre artistas. Esta situação foi de tal forma “impressionante” 
(Cyrillo nomeia António Fernandes Rodrigues e Francisco de Setúbal como os principais 
instigadores das intrigas) que originou da parte de Joaquim Carneiro da Silva uma espécie de 
manifesto relativo ao “estado da arte” em Portugal, denominando-o O dia, o crepúsculo, e a 
noite, ao mesmo tempo, fenómeno raríssimo visto em Lisboa531. Neste descreveu que as Artes 
Liberais em Portugal estavam imersas num profundo caos, porque querendo Pina Manique 
retirá-las da escuridão, (tendo para isso convidado professores beneméritos), surgiram entre os 
próprios artistas o dia e a noite
532
. Pelos vistos, os representantes da noite (os mencionados 
instigadores das intrigas) foram movidos pela inveja e pela ignorância, e as calúnias contra os 
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seus próprios colegas do partido do sol (os restantes artistas da Academia do Nu) surtiram os 
seus efeitos, tendo estes sido este alvo de críticas e cruéis sátiras
533
. 
Nos últimos anos do século XIX parece que esta situação não se alterou muito: 
No fim dos seculo XVIII o impulso, dado pelo marquez de Pombal a todos os ramos 
de ensino, origina entre nós uma verdadeira renascença artistica. Vem do estrangeiro 
Giusti, Bartolozzi, arquitectos, esculptores, gravadores. Outros artistas portuguezes 
vão estudar a Italia. D`aqui resulta uma maravilhosa producção artistica (...). A 
decadencia não tardou. E sabem porque succedia assim? Porque nós os portuguezes, 
temos a invencível tendencia para desdenhar dos nossos compatriotas, porque em 
nenhum paiz do mundo é mais verdadeiro o proverbio de que «ninguem é propheta na 




Além da demonstrada falta de união entre artistas, a ausência de um público de arte eficaz (e 
erudito)
535
 contribuiu igualmente para a ausência de uma Academia de Belas-Artes. A título de 
exemplo, a evolução do campo artístico em Inglaterra foi sobremaneira motivado pela crescente 
procura de obras plásticas, e pelas exposições públicas das obras dos artistas. Esta questão é 
facilmente apreendida numa frase da Collecção de Memórias…, em que Cyrillo tenuemente 
crítica a ausência de conhecimento do “público” português: «Tendo visto [Francisco de Setúbal] 
n`huma estampa da Caridade Romana, aquelles dous Soldados que a espreitão (…) parecerão-
lhe tão bonitos, que os foi pôr em hum painel de Judith (…). O quadro ficou lindíssimo, e todos 
os que tinhão vista aguda, e entendimento rombo gostárão muito delle»
536
. No Elogio aos 
Protectores da Arte também mencionou que «os pintores que dependem dos caprichos de hum 
publico mao conhecedor, são quasi sempre pouco felices, ainda quando, pelos seus raros 
talentos, venhão a ter grande credito»
537
. 
Num artigo escrito pelo pintor Joaquim Nunes Priéto (1833-1907), um dos fundadores da 
Sociedade Promotora das Belas-Artes (1861), este resumiu o Estado da Arte em Portugal na 
segunda metade do século XIX que, de certa forma, vai de encontro aos parâmetros que regiam 
o panorama artístico nacional dos últimos anos do século XVIII, tais como a ausência de uma 
Academia de Belas-Artes, ou de um centro artístico que divulgasse a obra dos artistas, e ainda 
de um público interessado na produção artística vernacular: 
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O grande escolho que o desenvolvimento das Bellas Artes encontrava em Portugal, era 
a estreiteza do mercado, não tanto pela falta de amadores intelligentes e abastados, que 
os temos em numero relativamente grande, senão principalmente pela carencia em que 
estavamos, de um centro que tornasse conhecidos os trabalhos dos nossos artistas, e 
facilitasse as suas relações com os amadores. Era para desejar tambem que o publico 
em geral se interessasse mais pelas Bellas Artes. Nas terras abençoadas, em que as 
Bellas Artes tem tomado aquelle incremento que merecem, o publico é sempre um 
intelligente critico, que anima os artistas, se interessa pelos seus trabalhos, segue com 
affeição os seus progressos, e confere aos que o merecem o maior galardão que podem 
desejar – a reputação. Em Portugal pelo contrario, a vida do artista passa quasi 
desapercebida, é apenas conhecido por um pequeno numero de collegas e amadores; e 
feliz d`aquelle que depois de annos de improbo trabalho, consegue que as suas obras 
sejam reputadas dignas de uma recompensa maior, que o mesquinho preço pelo qual 
se tem visto obrigado a vendel-as
538
. 
Acrescente-se ainda uma frase de Manuel Pinheiro Chagas (1842-1895), que descreveu 
igualmente o Estado da Arte em Portugal nos últimos anos do século XIX: «o que nos faz falta 
em Portugal é sobretudo uma atmosfera artística. Falta-nos o gosto pela Arte, no governo e nos 
particulares, falta-nos artistas, com algumas excepções, a grande educação intelectual (...)»
539
. 
1.3. O ensino artístico em Lisboa na segunda metade do século XVIII 
Mas quem póde ensinar bem a Pintura, aonde não há Galerias, Modelos, Academias, 
Estátuas antigas, Obras de Rafael, de Carache, do Tiziano &. Para servirem de 
exemplares aos Estudantes? Bem se sabe que estes são os Homeros, os Virgilios, os 
Ciceros, e os Horacios desta faculdade
540
. 
Cyrillo Volkmar Machado 
Lembremo-nos, porém, senhores, que os edifícios, as estátuas, os quadros, e em geral 
todas as obras de Bellas Artes, são, como tantas vezes se tem dito, a expressão do 
estado da sociedade, e os testemunhos públicos da civilização de um povo
541
. 
Revista Universal Lisbonense 
Anteriormente à fundação da Academia de Desenho a S. José (1780) e da Aula Pública de 
Desenho, o ensino do desenho era efectuado nas oficinas artísticas e em escolas de âmbito 
particular, tendo ambas convivido simultaneamente. Na escola particular de um mestre 
ensinava-se a arte do desenho e as técnicas elementares da pintura sobre tela, e nas grandes 
oficinas artísticas colocavam-se em prática os ensinamentos adquiridos na escola particular ou 
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na oficina do mestre. O caso do pintor Jerónimo Gomes Teixeira é assaz demonstrativo do 
modo de funcionamento de uma oficina artística setecentista: «tinha grande geito para ensinar 
praticamente os seus discípulos (…), de maneira que nas grandes obras sempre o veríeis cercado 
de rapazes principiantes»
542
; Gomes Teixeira assumia, assim, tanto o papel de mestre da oficina 
como de director das obras de pintura, incluindo-se naquela malha de artistas detentores de 
«hum génio mui particular a quem a pratica acompanhou»
543
. 
As escolas de desenho particulares foram fomentadas a partir dos primeiros anos do século 
XVIII, especialmente devido à presença dos mestres de desenho genoveses que se fixaram em 
Lisboa nessa altura (Júlio Cesar Femine e Pellegrino Parodi são dois exemplos ilustrativos), 
tendo estes sido responsáveis pela dinamização do ensino do desenho. A vinda dos primeiros 
artistas portugueses que estudaram em Roma, como foi o caso de Vieira Lusitano, Inácio de 
Oliveira Bernardes e Domingos Nunes, foram talvez, depois dos professores genoveses, os 
principais transmissores pedagógicos das técnicas de desenho e pintura aos seus discípulos mais 
próximos. Contudo, em 1782 encontraram-se referências a um professor italiano de escultura 
que se estabeleceu em Lisboa e onde se podia aprender o desenho na sua casa
544
, remetendo 
para a existência paralela de artistas estrangeiros que professavam a arte do desenho. 
Com base na Collecção de Memórias… é possível realizar um levantamento sumário de 
algumas oficinas artísticas activas desde a primeira metade do século XVIII em Lisboa: a 





 possuía uma oficina orientada para a pintura de retrato, tendo 
instruído por exemplo Miguel António do Amaral (1710-1780) e Domingos da Rosa
547
; a Escola 
de José Bernardes548, vocacionada para a pintura de tectos de arquitectura, ornatos e perspectiva, 
e na qual Jerónimo Gomes Teixeira recebeu instrucção; a de Domingos Nunes, continuada pelo 
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seu melhor discípulo Joaquim Manuel da Rocha; a de Berardo Pereira Pegado
549
 (cujo discípulo 
mais proeminente foi Pedro Alexandrino de Carvalho); e a de Simão Caetano Nunes, 
proprietário de uma oficina artística que granjeou grande sucesso
550
, e cujos discípulos Manuel 
da Costa e Gaspar José Raposo (†1803) se notabilizaram, mais tarde, na pintura de tectos e 
cenografias para os teatros. 
Depreende-se assim que existia um ensino gerado por um número considerável de mestres, 
muitos deles sem nunca terem frequentado academias de arte no estrangeiro, os quais 
transmitiam a arte do saber-fazer a um conjunto de aprendizes ávidos pela incursão na dimensão 
pictórica. E uma coisa é certa: na ausência de uma academia, estas escolas/oficinas assumiam, 
de certo modo, o papel de grandes escolas de aprendizagem artística. Um conhecimento baseado 
na assimilação de conhecimentos passados de mestres para discípulos (tal como se processou 
com Cyrillo Volkmar Machado). 
No último quartel do século XVIII o panorama artístico lisboeta foi marcado por uma das 
escolas particulares de maior renome: a de Joaquim Manuel da Rocha
551
. Este pintor, segundo 
José-Augusto França, era «um faz-tudo formado na escola de André Gonçalves sequaz de 
Francisco Vieira Lusitano, copiador de estampas religiosas, retratista sem mérito mas já 
imitador de pintores de um gosto actualizado, como Desportes com seus ‘animais’ e Vernet com 
suas ‘marinhas’ e ‘ruínas’, professor no incipiente ensino artístico lisboeta»
552
. Contudo, Luís 
Silveira (director da Biblioteca Pública e Arquivo Distrital de Évora, em 1943) descobriu um 
conjunto de desenhos a sanguínea de Domingos Nunes, alguns assinados, que permitiram dar a 
conhecer novos dados relativamente ao percurso de Joaquim Manuel da Rocha, nomeadamente 
o facto deste ter sido instruído por Domingos Nunes: «Domingos Nunes, da Vidigueira, mestre 
de Joaquim Manuel da Rocha»
553
. O artigo expõe mais algumas novidades: «Por volta de 1750 
Domingos Nunes, que era Mestre na Aula Régia entregou, de facto – como sabem os 
historiadores – a regência da aula ao seu discípulo Manuel da Rocha»
554
. Esta citação leva a 
conjecturar que, apesar do malogrado projecto de uma Academia de Belas-Artes em Lisboa não 
ter sido implementado, mesmo assim chegou a ser instituída uma Aula Régia de desenho no 
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tempo de D. João V, presumindo-se que Vieira Lusitano tenha sido convidado primeiramente 
para liderar este projecto académico. Numa dada parte das Conversações... Cyrillo comentou 
mesmo que Vieira Lusitano foi bastante criticado – tendo mesmo sofrido perseguições e 
calúnias –, por não ter grandes discípulos devido à sua decisão de não os querer ensinar; 
acrescentou ainda que não criticava a deliberação assumida por Vieira Lusitano, pois a 
aprendizagem da arte da pintura sob a ausência de Galerias de Pintura, modelos de gesso, 
academias de arte, estátuas antigas, obras de Rafael, Carracci e Ticiano
555
, tornavam a tarefa 
bastante dificultosa. 
Ao que tudo indica a cegueira de Domingos Nunes possibilitou a Manuel da Rocha exercer a 
função de professor
556
, aparentemente na Aula Régia de Lisboa, tendo mesmo chegado a 
instruir, entre outros, Roque Vicente
557
. Após a morte de Domingos Nunes, Manuel da Rocha 
terá assumido o cargo de Mestre da Aula Régia que se tornou conhecida por a “Aula do Rocha”, 
que existia já antes de 1750, conforme se verificou. Muitos foram os frequentadores desta aula: 
«José Lucio da Costa, nascido em 1763, o qual aos 9 annos de sua idade foi estudar o desenho 
na Aula de Joaquim Manuel da Rocha até aos 14 annos»; Manoel de Matos também frequentou 
esta escola: «Para os estudos da pintura frequentou a Casa de Rocha»
558
. Portanto, depreende-se 
que na “Aula do Rocha” era veiculado um ensino de cerca de cinco anos – «o tempo de 5 annos 
da Lei»
559
 – onde, depois de adiantamento no desenho, os alunos se iniciariam na pintura. A 
própria metodologia das aulas de Joaquim Manuel da Rocha, revelada nos escritos de Cyrillo, 
infere a existência de uma estrutura de ensino de cinco anos que vai ser igualmente adoptada na 
Aula Pública de Desenho. Ainda de acordo com as informações dadas por Cyrillo, a “Aula do 
Rocha” funcionaria algures no convento de S. Francisco da Cidade: «Manoel Lourenço nascido 
também nesta capital, sobrinho do Padre Fr. Rodrigo, Franciscano famoso, que com o seu 
peditório, liberalidade e boas maneiras fez o Convento de Xabregas, e o que está feito na Igreja 
de S. Francisco da Cidade. Aqui foi discípulo da Aula do Rocha…»
560
. 
Logo, as evidências apontam para a existência de uma Aula Régia de Desenho anterior àquela 
fundada por D. Maria I, a qual se localizaria no convento de S. Francisco (curiosamente, onde 
se veio a implementar a Academia de Belas-Artes de Lisboa). Porém, o envolvimento de 
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Joaquim Carneiro da Silva –, e certamente de Vieira Lusitano –, naquela que viria a ser a 
primeira Aula Pública de Desenho, motivou a que escola mariana passasse a assumir contornos 
mais específicos, tal como o facto de ser regida por estatutos próprios e possuir, a partir de 
então, uma estrutura de ensino pedagógico regulamentado. 
Antes de passarmos ao estudo da Academia de Desenho a S. José, importa analisar 
sucintamente a génese da primeira Aula Pública de Desenho, pois as personagens envolvidas no 
mais mediático acontecimento artístico dos anos oitenta do século XVIII português 
influenciaram a formação inicial da Academia de Desenho a S. José, e daí a importância da sua 
análise. 
O projecto da primeira Aula Pública de Desenho foi originado devido à influência de Joaquim 
Carneiro da Silva junto da Real Mesa Censória
561
. Esta influência é confirmada por José da 
Cunha Taborda: «A nossa Augusta Soberana tão interessada na felicidade dos seus póvos, como 
na Glória da Nação promoveu o aumento das Artes, estabelecendo por alvará de 23 de Agosto 
de 1781 a Aula de Desenho, e de Figura (…) devendo-se aos grandes talentos do Joaquim 
Carneiro da Silva o esplendor de tão útil estabelecimento»
562
. Além do mais, torna-se evidente 
que a sua criação tinha como objetivo colmatar uma lacuna epistemológica do programa 
elementar do ensino de desenho em Portugal. 
A influência de Carneiro da Silva na instituição desta aula é notória, pois num manuscrito 
escrito por si revela diversos pormenores indiciadores do seu grau de envolvimento: «Os 
grandes Princepes, são os primeiros mutores da felicidade dos Estados (…). Em Portugal 
apareseu uma estrela de benigna influencia, a nosa soberana, que por sua real ordem mandou em 
1779, estabelecer na corte hua Aula publica de Desenho»
563
. Este artista-gravador considera 
mesmo que o reinado de D. Maria I corresponde à “Época das Artes” em Portugal, dando 
mesmo a entender que, além da Aula Pública de Desenho, se iria assistir, em breve, à fundação 
do seu complemento, ou seja, uma Academia de Belas-Artes
564
: 
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Já em illustre e sabia asemblea, se investigão os reconditos segredos da Natureza: as 
suas leis, e efeitos, e prestimos das suas produsões [Academia das Ciências]. 
Principiou agora a Epoca das Artes, preparese em tudo a felicidade de Portugal. 
Concurramos com as nosas tenues forças, e em corpo unidos como professores das 
Artes Libaraes, abriguemonos de bacho do escudo de Minerva, que como Deusa das 
Artes, e Sciencias ouvirá as nosas suplicas. Ella he inseparavel da nosa Augusta 
soberana; já lhe inspirou a primeira Ordem para a criação da Aula do Dezenho, tão 
bem lhe inspirará o complemento de hua fundação util e glorioza
565
. 
De facto, e de acordo com o alvará publicado em Outubro de 1781, esta aula vinha sendo 
delineada desde 1779. As resoluções iniciaram-se em Agosto de 1779, e ocorrendo 
posteriormente a 12 de Janeiro de 1780 e a 12 de Dezembro de 1780, respectivamente
566
. Nas 
consultas realizadas pela Real Mesa Censória foi declarado o plano para a instalação da aula de 
desenho, bem como o número de professores necessários para a concretização das aulas: dois 
professores, um de desenho de história, ou de figura, e um de arquitectura civil
567
. Determinou-
se também o espaço onde ocorreriam as aulas: «indico mais para sua instalação o torreão da 
alfandega, por cima da casa destinada para a aula do comércio»
568
. A 9 de Setembro de 1780 é 
lançado um concurso para a admissão dos professores para a aula, onde se encontravam 
presentes um deputado e secretário, tendo sido nomeados como juízes e examinadores os 
artistas Francisco Vieira Lusitano e Joaquim Carneiro da Silva
569
. Na data de 16 de Outubro de 
1780 é lançado o parecer da Mesa Censória, nomeando José da Costa e Silva professor de 
arquitectura, e Joaquim Manoel da Rocha professor de desenho de história, sendo nomeado seu 
substituto Joaquim Carneiro da Silva
570
. O alvará de licença é lançado a 23 de Agosto de 1781, 
tendo a abertura oficial ocorrido em 1 de Dezembro de 1781, no edifício do convento dos 




Todavia, nos últimos anos do século XVIII, e paralelamente à existência da Aula Pública de 
Desenho, as oficinas artísticas eram ainda consideradas redutos de aprendizagem prática para os 
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respeito à composição e decoração dos edifícios. 
565
 BNP – Secção de Reservados, Fundo Geral, COD. 11.692. 
566
 BME – Secção de Reservados, JHT2172CCLV. 
567
 ANTT – Elementos para a História do Ensino das Belas Artes em Portugal, AJF/Cx5/P6/Doc.7/1. 
568
 ANTT – Elementos para a História…, AJF/Cx5/P6/Doc.7/1. 
569
 ANTT – Elementos para a História…, AJF/Cx5/P6/Doc.7/1. 
570
 ANTT – Elementos para a História…, AJF/Cx5/P6/Doc.7/1. 
571
 ANTT – Elementos para a História…, AJF/Cx5/P6/Doc.7/1. 







alunos que pretendiam seguir a carreira na Arte, tendo sido o caso de Henrique José da Silva 
que, posteriormente à sua frequência na Aula Pública de Desenho sob uma aprendizagem de 




2. Cyrillo Volkmar Machado e a Academia de Desenho a S. José 
2.1. As diversas fases da Academia de Desenho a S. José e a sua estrutura orgânica
573
 
(…) houve em Bolonha a do Guido, que teve duzentos discípulos, a do Albani, a do 
Pasinelli, a do Conde Cignani, as do Conde e do Senador Ghisiliere e outras muitas, 
mas como todas erão de particulares, depressa se extinguirão
574
. 
Cyrillo Volkmar Machado 
A Academia de Desenho a S. José mereceu ao longo dos tempos algumas menções dignas de 
nota. É provável que José da Cunha Taborda tenha sido pioneiro na sua abordagem: «(…) para 




Foi somente no século XIX que se encontraram, nas obras publicadas de José Silvestre Ribeiro 
(1807-1891) e Francisco de Assis Rodrigues (1801-1877), referências a esta academia. Silvestre 
Ribeiro comentou que esta academia foi um «estabelecimento privativo dos estudos 
artísticos»
576
, merecendo destaque o seu comentário: «Parece-nos de util curiosidade reunir 
algumas noticias sobre esta academia, que embora não tivesse longa duração, nem produzisse os 
resultados a que se aspirava, revela comtudo no instituidor, e em diversas pessoas que se lhe 
associaram, o recommendavel pensamento de promover a cultura das bellas artes»
577
; o escultor 
Francisco de Assis Rodrigues também a citou: «No anno de 1780, por diligencias de Cyrillo 
Volkmar Machado, pintor histórico (…), se abriu em Lisboa a primeira academia para o estudo 
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no nú, a qual tendo sofrido varias mudanças e alternativas por ser sustentada à custa de 
professores, e de outras pessoas particulares, veio a acabar pelos fins do seculo passado»
578
. 
Em 1960 o arquitecto Paulino Montez (que foi director da Escola de Belas-Artes de Lisboa) 
enfatizou que a «Academia de 1780 não se limitara porém, ao estudo do nu. Nela se ensinavam, 
também, o desenho de Ornato e de Figura em gesso, a Geometria, a Perspectiva e a 
Arquitectura»
579
. O historiador de arte José-Augusto França traçou em algumas linhas a 
academia: «a Academia de Cyrillo, homem de entre duas águas, referia-se mais ao passado»
580
. 
Em 1973 este mesmo investigador esclareceu que «Cyrillo teve numerosos discípulos e, em 
1780, fundou uma Academia com modelo vivo, início do ensino académico em Portugal, 




A Academia de Desenho tem sido objecto de análises bastante mais incisivas já em pleno século 
XXI. José Fernandes Pereira, numa abordagem mais pedagógica, remete para Cyrillo e para a 
Academia de Desenho no seu artigo sobre o Desenho português e o Classicismo. Na academia 
cyrilliana, o desenho assumia ser uma prática crucial tanto para a pintura, como para a escultura 
e arquitectura, e é nesse sentido que o artigo de José Fernandes Pereira indicia o importante 
contributo da academia cyrilliana para as artes plásticas em Portugal: 
A nobilitação das artes do desenho, num sentido de erudição acrescida, é um tema 
constante do classicismo português. É repetidamente referido, que no nosso país, as 
artes do desenho não eram reconhecidas como actividades superiores, sendo tratadas e 
confundidas como meras actividades práticas. Ora, essa verificação, motivou sempre 




Deve-se também mencionar as teses de doutoramento de José Maria Lopes e Susana Amélia 
Jorge, que acrescentam novas perspectivas sobre a academia. O primeiro esclarece que muito 
provavelmente o sistema de ensino da academia era bastante similar às Academias de Sevilha e 
de Roma, e a informação mais interessante da Collecção de Memórias... referente à academia é 
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que o ensino do desenho do natural se processava à noite, à imagem, por exemplo, da Real 
Academia de San Fernando. José Maria Lopes afirmou ainda que Cyrillo teve uma atitude 




Susana Jorge alega que a Academia do Nu apresenta semelhanças pedagógicas com a Academia 
Real de Pintura e de Escultura de Paris: um ensino assente no desenho, no estudo da escultura 
antiga e do modelo vivo. As disciplinas administradas na Academia do Nu indicam o 
desenvolvimento de um ensino capaz de formar não só artistas, mas também de instruir os que a 
outros ofícios se dedicavam, promovendo-se uma formação que, à semelhança das aulas régias, 
estava aberta a todos os que dela quisessem beneficiar
584
.  
Posto isto, iniciar-se-á de seguida a análise da primeira Academia de Desenho privada que 
houve em Lisboa, quem foram os seus principais intervenientes e a sua estrutura organizacional. 
A Academia de Desenho a S. José foi originada num contexto propício ao seu nascimento: em 
1776 era inaugurada uma aula de Desenho, Arquitectura Civil e Militar no Colégio dos Nobres; 
Joaquim Machado de Castro dirigia a Aula de Escultura (de 1770 a 1822)
585
; em 1779 era 
lançado o aviso régio de criação da Academia de Ciências, e no mesmo ano estabelecia-se no 
Porto a Aula de Debuxo e Desenho
586
, criada por D. Maria I através do decreto de 27 de 
Novembro de 1779 e, como se averiguou anteriormente, em 1779 lançavam-se as bases para a 
criação da Aula Pública de Desenho. Porém, o projecto da primeira Aula Pública de Desenho de 
Lisboa era instituído sob a ausência do estudo do modelo nu, que «não pode deixar de ser 
intencional, reduz a dimensão qualitativa do ensino ministrado, prolongando uma lacuna 
histórica na formação artística nacional»587. Joaquim Carneiro da Silva estava ciente desta 
lacuna e da necessidade crucial do desenho do nu para o desenvolvimento das capacidades 
artísticas. 
Cyrillo Volkmar Machado encontrava-se altamente motivado no que diz respeito à formação da 
Academia de Desenho, tendo conjugado todas as suas energias para dar corpo a uma aspiração 
há muito ambicionada e fermentada no seio dos pintores e escultores lisboetas: uma academia 
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de desenho com estudo do nu que pretendia, acima de tudo, que o aprendiz/artista «abordasse a 
sua obra com espírito académico, isto é, como um pesquisador de suas leis, [e que] tinha por 
isso direito a ser considerado como igual pelos eruditos»
588
. A academia assumia um argumento 
de peso no enaltecimento das artes do desenho como sendo liberais, exigindo «do artista uma 
nova atitude diante da sua obra»
589
, mas também impondo ao «patrono uma nova atitude diante 
do artista»
590
. A Academia de Desenho a S. José visava introduzir um método científico, com 
materiais didácticos próprios e complementado por bases teóricas
591
, para validar a profissão do 
artista que dependia directamente das artes do desenho (pintura e escultura). 
A primeira academia de desenho com estudo do nu que houve em Lisboa começou a ser 
germinada após o regresso de Cyrillo Volkmar Machado da cidade de Elvas, em Julho de 1779. 
No seu regresso veio acompanhado da febre do Guadiana, pois menciona que foi atacado por 
“sezões”
592
, e durante a fase da convalescença (talvez entre Outubro e Novembro) tratou da 
«erecção da Academia do Nu a S. José»
593
 (Fig. 121). Foi provavelmente neste tempo que 
convidou os “Sábios Artistas” para dirigirem os estudos
594
, nomeadamente Joaquim Carneiro da 
Silva, Joaquim Manuel da Rocha, Joaquim Machado de Castro (1731-1822), estando já os dois 
primeiros ligados à Aula Pública de Desenho. 
A motivação e o entusiasmo de Cyrillo, aliado ao envolvimento da elite artística da altura, 
foram factores determinantes para dar começo aos trabalhos académicos. Este empenhamento é 
pressentido numa carta de Machado de Castro dirigida a Frei Manuel do Cenáculo, datada de 3 
de Junho de 1780 (a academia tinha sido inaugurada há pouco tempo) e referindo o seguinte: 
«Dou parte a V. Ex.ª que alguns amigos nos temos congregado, por meio de assinaturas, para 
fazermos huma Aula de Nu: principiámos na 2.ª semana de Pentecoste; o Duque de Lafoens nos 
anima; praza a Deus que se estabeleca»595. Desta forma, acabou por revelar que a sua iniciativa 
foi apoiada por uma geração de artistas conceituados e com um currículo fortemente 
estabelecido no panorama artístico da altura. Nas Honras… induz-se que as assinaturas reunidas 
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produziram os efeitos desejados: «Consentio que o traductor deste opusculo, quando chegou de 
Roma, erigisse huma Academia de Desenho do Nú»
596
. 
A inauguração ocorreu no dia 16 de Maio de 1780, com um «discurso claramente exortatório 
(…)»
597
 por parte do fundador, sendo perceptível que «Cyrillo não mendigava uma Academia, 
como antes havia feito Meesen. A sua Aula do Nu era a Academia»
598
. Os principais agentes 
impulsionadores da recente Academia das Ciências de Lisboa foram o abade José Correia da 
Serra (1750-1823) e o seu irmão Joaquim José Correia, que em nome de D. João Carlos de 
Bragança (1719-1806), presidente da Academia de Ciências de Lisboa, também pretenderam 
manifestar o apoio da elite erudita ao embrionário projecto. No fundo, ambas as academias 
possuíam um objetivo complementar: instituir em Portugal programas de vanguarda que 
permitissem o avanço económico-cultural, à semelhança de outros países europeus. 
A Academia de Desenho a S. José assumia-se com um formato parecido às suas congéneres de 
Roma e Sevilha, tendo Cyrillo conseguido que Gregório de Barros e Vasconcelos (†1782) lhe 
cedesse algumas salas do seu palácio
599
 para aí serem ministradas as aulas
600
. Não se sabe o grau 
de relacionamento entre Gregório de Barros e Cyrillo Volkmar Machado; talvez decorresse da 
proximidade das suas residências. Ao certo sabe-se que Gregório Barros era 
descendente de grandes famílias de Portugal, era mathematico, muito estudioso e 
grande estimador das artes. Em 1780 deu francamente as suas casas nobres na rua de 
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S. José para os pintores estabelecerem nellas hua academia de desenho: e alem disso 
quis concorrer com dinheiro para hua parte das despesas601. 
Relativamente aos gastos, na primeira fase da academia as despesas das luzes e do salário do 




No dia da inauguração tudo se encontrava preparado para o início das aulas, estando as salas já 
mobiladas «com quanto era necessário para o intento»
603
, presumindo-se que o material 
indispensável seriam carteiras de declive com tenazes para se seguraram as estampas que iam 
ser copiadas, canettas (penas com lápis), lápis pretos e vermelhos…604. A distribuição funcional 
das aulas encontrar-se-ia já definida, tendo sido designadas quatro salas para o exercício do 
desenho: «sála para principiantes de desenho, outra para Geometria, Perspectiva e Architectura, 
huma terceira para gêços; e para o nú era a maior de todas»
605
. 
Através desta sequência de aprendizagem verifica-se que o método de ensino na Academia de 
Desenho a S. José seria muito semelhante àquele que se encontrava institucionalizado no 
panorama artístico europeu, por sua vez influenciado pela Academia Real de Pintura e Escultura 
de Paris que, desde o século XVIII e até aos inícios do século XIX
606
, determinou em grande 
medida o método de ensino em academias congéneres. A sequência metodológica na Academia 
Real de Pintura e Escultura de Paris era a seguinte: «desenhos a partir de desenhos, desenhos a 
partir de modelos em gesso e desenhos a partir de modelo-vivo, este era o fundamento do 
currículo académico (…). Havia ainda aulas teóricas sobre perspectiva, geometria e 
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; como se constata, a formatação pedagógica da Academia de Desenho a S. José era 
bastante idêntica a este esquema. 
A introdução do modelo académico francês no panorama lusitano poderá ter ocorrido com Félix 
da Costa Meesen, pois este revelou, nos seus escritos, parâmetros fortemente estabelecidos neste 
formato
608
. O escultor Joaquim Machado de Castro – um dos directores da academia durante a 
primeira fase – sintetizou o método que foi inculcado na academia (e que ele próprio ajudou a 
implementar), claramente baseado no figurino francês: «E depois de soffrivel adiantamento em 
desenhar por Estampas, ou Debuxos, deve o Apllicado passar a desenhar por objectos de vulto; 
principiando por cabeças, mãos, pés, &. Até chegar a desenhar por figuras inteiras, para se 
habilitar aos estudos nocturnos que se fazem pelo Natural vivo»
609
. 
Assim, também na Academia de Desenho a S. José se iniciavam os principiantes em exercícios 
de desenho com base em livros ilustrados: «inicia-se pelo debuxo de olhos, orelhas, bocas, 
narizes, &c. feitos pelo Mestre, ou por outro bom pintor»
610
. No espólio cyrilliano da Academia 
de Belas-Artes acham-se duas pastas – Princípios de Desenho e Simetria e Simetria e Musculos 
de Estutua (sic) numerados – as quais englobam um conjunto de desenhos de pés, mãos e bocas 
realizados por Cyrillo com base na escultura da Antiguidade, provavelmente para a Aula de 
Desenho para principiantes (Figs. 122-128). Algumas das bocas foram elaboradas com base no 
tratado Les proportions du corps humain: mesurées sur les plus belles figures de l`antiquité 
(Fig. 129), de Gerard Audran (1683), já o «simétrico desenho de hu`olho delineado por hum dos 
Académicos»
611
 (Fig. 130) poderá ter sido retirado da obra Scuola perfetta per impare a 
disegnare tutto il corpo humano, de Agostino Carracci (Fig. 131). Estes desenhos indiciam que 
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o formato de aprendizagem na academia se basearia presumivelmente na cópia dos desenhos 
feitos pelo mestre das aulas. 
Numa fase mais adiantada os principiantes deveriam desenhar cabeças humanas, pois existem 
dois desenhos de Cyrillo e Machado de Castro
612
 referentes a Jesus Cristo que são bastante 
idênticos entre si (Figs. 132-134). A colecção de desenhos da Biblioteca Nacional de Portugal é 
constituída por um desenho que é uma cópia de uma das figuras presentes na obra Les 
proportions.... (Figs. 135-136), não sendo inusitado que este possa ter sido elaborado no âmbito 
da Academia de Desenho a S. José. Os desenhos aqui revelados demonstram não só a sequência 
de estudos da academia mas também o envolvimento provável de Cyrillo e Machado de Castro 
na Aula de Desenho para principiantes (Fig. 137). 
Somente após o domínio destes passos elementares é que se procedia ao desenho de «figuras 
inteiras dos melhores mestres, taes como Carache e Rafael»
613
 e das estátuas mais 
representativas da Antiguidade. Cyrillo referiu mesmo que os «frescos de Annibal Carache no 
Palácio Farnesio
614
, e os de Rafael no Vaticano, são os mais próprios, e talvez os únicos painéis, 
que os applicados ao desenho devão estudar, por serem muito correctos e elegantes, e por terem 
os contornos bem pronunciados e decididos; cousa que nos painéis a óleo não se póde 
encontrar»
615
. É ainda nesta etapa que Cyrillo insiste no conhecimento da simetria e da 
proporção alcançada pelo estudo da escultura da Antiguidade Clássica e dos grandes mestres, 
essencialmente para aqueles que se quiserem aplicar à Pintura de História
616
:  
mas se se aplica ao genero sublime ou heroico como Raphael, Corregio, Guido, então 
não basta conhecer a anatomia, ou perspectiva para desenhar correctamente os corpos 
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he tambem preciso fazelos perfeitos na simetria, elegancia, graça, nobreza de decoro, 
tambem cousa que só pode adquirir pelo estudo do antigo, de Raphael, dos Carraches617. 
 
Somente o estudo da bela proporção, impedirá ao discípulo «cahir na maneira seca que reinou 
em os seculos da ignorancia de que tanto se deve fugir»
618
. 
De facto, alguns desenhos cyrillianos que se localizam na Academia de Belas-Artes de Lisba 
demonstram a lição da Antiguidade Clásssica, assim assiste-se, através da academia, à 
introdução do estudo da figura humana subordinada aos cânones da Antiguidade Clássica
619
 
(Figs. 138-147). Estes desenhos recheados de apontamentos com medidas do corpo humano 
encontram-se relacionados com as principais estátuas da Antiguidade Clássica, visto as 
esculturas mais representativas da escultura antiga se encontrarem ausentes da academia (e de 
Lisboa)
620
. Foi igualmente possível descortinar alguns desenhos de Machado de Castro 
relacionados com a escultura da Antiguidade Clássica e que vão de encontro aos desenhos 
cyrillianos (Figs. 148-156), parecendo existir uma correlação entre eles. Os estudos de Cyrillo 
Volkmar Machado envolvem a aprendizagem do contorno e da proporção e os de Joaquim 
Machado de Castro são o seu prolongamento, tendo sido executados para auxiliarem o aluno no 
entendimento do volume, atingido pelo domínio da técnica do claro-escuro (Figs. 157-166). 
Através destes revela-se o esquema complexo que envolvia a prática de desenho. 
Alguns dos desenhos das esculturas antigas parecem ter sido elaboradas com base na obra 
Raccolta di statue antiche e moderne…621. No acervo gráfico do Museu Nacional de Arte 
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, existem alguns desenhos de Cyrillo que reportam à estátua d`Alace Ucciso (Firenze al 
Ponte Vecchio), do Gladidor Moribundo (localizava-se na Villa Ludovice) e de Pã (167-169), 
deus dos pastores que ensinou Apolo a tocar flauta (localizava-se na Villa Ludovice), que se 
revelam cópias bastante semelhantes aquelas reproduzidas na obra anteriormente mencionada, 
deduzindo-se que esta era conhecida de Cyrillo e que circularia eventualmente na academia 
(Figs. 170-172). Confirma-se igualmente o envolvimento de Cyrillo na disciplina concernente 
ao desenho de figura com base na escultura da Antiguidade Clássica. 
O estudo da estatuária da Antiguidade Clássica era fulcral para Cyrillo, tendo chegado ao ponto 
de defender a análise simultânea do estudo do Antigo e da Natureza (do modelo nu): 
Admira que não tenha lembrado fazer nas Academias este estudo de comparação entre 
o Natural e o Antigo, expondo huma semana a estatua, por exemplo, de Mirmilo 
[Gaulês moribundo], para ser desenhada, e na semana seguinte o Módelo vivo na 




Em 1836, os estatutos da Academia de Belas-Artes de Lisboa pretendiam que este exercício 
fosse colocado em prática nas aulas
624
. 
O conceito da Antiguidade como o padrão incontestável para a maioria das atitudes e gestos na 
pintura, foi estabelecido por Nicolas Poussin (posteriormente publicado por Bellori)
625
, tendo, 
inclusive, determinado que até a Natureza tinha de ser corrigida se não correspondesse aos 
parâmetros da estatuária greco-romana
626
. Aliás, considerava-se que Roma era mais 
fundamental para a criação de uma obra perfeita que a Natureza
627
. 
No que diz respeito à Aula de Gessos, esta deveria ser basicamente composta por pés, mãos, 
bustos de personagens mitológicas e imperadores romanos, na sua maioria assentes em peanhas. 
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As esculturas da Antiguidade Clássica, «formadas de bem composto geço»
628
 – presença 
obrigatória numa academia de desenho setecentista –, encontravam-se ausentes na academia. Na 
“Carta a um Discípulo”, Cyrillo revelou desconhecimento no que diz respeito à presença destas 
peças escultóricas em Lisboa: «Há entre as boas peças de esculptura: o Hercules, o Apolo, a 
Venus, o Gladiador, o Laoconte, o Apolinho, que suponho não haver corte na Europa não 
entrando Lixboa onde ellas não estejam: os originais não saem de Roma porem saem mui 
exactas copias»
629
. As partes do corpo humano em gesso, tais como pés, mãos e bustos, seriam 
facilmente alcançáveis no mercado lisboeta, pois nas despesas avulsas da Casa da Escultura 
(Machado de Castro era o seu director), datadas de 1784, vem mencionado o pagamento de um 
“menino de gesso para o estudo” e algumas “cabeças de gesso para o estudo”
630
; ou seja, seria 
relativamente acessível adquirir peças de gesso de proporções mais diminutas em Lisboa (Figs. 
173-174). 
Relacionando alguns estudos que pertencem à Secção de Iconografia da Biblioteca Nacional de 
Portugal com o conjunto de gessos da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 
verifica-se que alguns desenhos foram realizados com base em algumas destas peças de estuque. 
Apesar da dificuldade em encaixar estes estudos na Academia de Desenho a S. José, devido à 
ausência de documentação e identificação autoral nos desenhos, não seria de todo impossível 
que tivessem sido realizados no âmbito da academia cyrilliana (Figs. 175-178). 
É plausível que nesta aula, presumindo-se já um grau de evolução na prática do desenho, se 
introduzisse o aluno no entendimento do desenho na sua vertente claro-escuro, ou seja, a 
instrução era direccionda ao entendimento do tridimensional e, segundo Cyrillo, na anatomia: 
«(…) quando se desenha em clar`escuro, se ha de estudar a Anatomia, e a Perspectiva, a fim de 
preparar-se para desenhar depois o Natural; cousa que não póde, nem deve fazer, sem conhecer 
os músculos, e entender os escorços; porque se costumaria a huma fria, e falsa imitação (…)»
631
. 
Apesar de Cyrillo não referir a existência de aulas de anatomia teórica, ou seja, o estudo da 
anatomia com base em tratados artísticos especialmente orientados para o estudante das Belas-
Artes (que se abordará mais à frente), é de crer que seriam dadas directizes na aula de desenho 
de vulto (gessos). Ao longo da sua carreira como professor, Cyrillo deu bastante enfoque à 
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anatomia, cujo conhecimento era imprescindível aos artistas: «Aquelle, que principia a desenhar 
do Módelo vivo, quasi que não vê os músculos (…); por isso lhe he indispensável o 
conhecimento da Anatomia, não para mostrar os músculos, que a natureza occulta, mas para não 
desconhecer os que ella mostra»
632
. Veja-se o apontamento que Cyrillo realizou relativamente à 
anatomia que devia ser investigada pelos pintores: 
a Anatomia dos Pintores deve ser estudada por hum methodo muito diverso daquela 
dos Cirurgiões. Elles não tem necessidade de conhecer todos os buracos, foças, seios, 
chanfraduras, sinuosidades, e goteiras que tem os ossos; nem todas as vêas, e ainda 
mesmo alguns músculos, e ligamentos, que ficão assas profundos; mas em 
recompensa, devem saber não só a forma natural, mas as mais bellas, e elegantes, que 
póde receber acidentalmente cada músculo, segundo a sua acção, e conforme a 
robustez, ou delicadeza (…)
633
. 
Seguindo as orientações de Cyrillo, havia ainda outra sala dedicada aos estudos da geometria, 
perspectiva e arquitectura. De referir que a inclusão de estudos de geometria, que pressupunha 
conhecimentos de matemática, era uma matéria de ensino recorrente na academia florentina, 
onde as classes de geometria euclidiana foram ensinadas com regularidade até ao século 
XVIII
634
. Nesta aula os alunos eram orientados nas noções prévias de aritmética, na prespectiva 
e  na geometria prática. 
A geometria pressupunha o exercício «de desenho de figuras geométricas, a olho, sem regoa, 
nem compasso, para que os alunos se acostumassem a desenhar à vista com exactidão, a base 
fundamental do desenho, porque não há objecto algum, cujos contornos e formas não se 
componham de figuras e linhas geométricas, simples ou compostas»
635
. Machado de Castro é 
igualmente peremptório no que diz respeito à importância da geometria no estudo do desenho: 
«He uma das primeiras partes da Mathematica, de que o Escultor, e Pintor tem grande precisão, 
para poder entrar nas applicaçoens da Perspectiva; sem a qual não podem os Escultores, e 
Pintores idear em seus quadros»
636
.  
Num dos inúmeros manuscritos de Cyrillo da Academia Nacional de Belas-Artes, existe uma 
frase que sintetiza a importância destas disciplinas para o estudo das artes: 
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Inda que estas porporçõens sejão geometricas ninguém as tenha por inuteis porque os 
escultores as devem executar geometricamente, e se os pintores não executão em 
desenho as cousas como são mas sim como parece valendose das regras da 
prespectiva. Bem sabem todos que ninguem desenha a aparecencia de qualquer figura, 
corpo, linha & sem que primeiro determine a sua proporção geometrica, da que se 
segue que aquele [que] ignorar esta menos saberão formar bem aquela637. 
O estudo da arquitectura era fundamental porque esta «he muito necessária ao Pintor de grande 
género; porque huma parte das scenas dos seus quadros deverá ser com ella decorada; de mais, 
como o Pintor tem de estudar a geometria, e a perspectiva, que são também os princípios da 
arquitectura, fica-lhe o resto muito fácil»
638
. 
Não existem muitas dúvidas que Cyrillo assumiu a responsabilidade prática da Aula de 
Geometria, Perspectiva e Arquitectura, pois de um dos seus manuscritos existentes na Academia 
Nacional de Belas Artes, consta uma citação que confirma o seu envolvimento nessa aula: «para 
as aulas de geometria prática na academia no ano de 1780 (…)»
639
. 
Efectuando um percurso pelas diversas salas do palácio de Gregório Vasconcelos, era possível 
deparar-se então com o acontecimento mais emblemático da academia: o desenho com base na 
observação do Modélo
640
, pois é apenas neste «Estudo do Modélo que nos aperfeiçoará no 




Para que o exercício de desenho do nu pudesse ocorrer com êxito, eram imprescindíveis os 
seguintes elementos: a Base do Acto, onde o modelo nu se expunha para ser desenhado, e um 
candeeiro móvel, facilmente adaptável às conveniências do director, pois era este que 
comandava o efeito do chiaroscuro que lhe interessava explicar (Fig. 179). A narração deste 
momento divisa-se, mais uma vez, nas descrições minuciosas de Machado de Castro
642
 (citada 
por Miguel Figueira de Faria)
643
. 
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No que diz respeito ao desenho do nu, Cyrillo expôs ao longo das Conversações… algumas 
pistas que dizem respeito a esta prática: 
Não tome o máo costume de desenhar de cór sem olhar para o Modélo. Hum tal 
estudo, longe de o adiantar, o faria declinar muito. Ainda que o seu desenho pareça 
agradável, e elegante, não julgue que sabe tudo, em quanto não conhecer em todas as 
formas do corpo, assim naturaes como accidentaes; e não souber dar a razão das mais 
pequenas operações, que fizer, tanto nos contornos, como no clar`escuro
644
. 
Aqui se referencia a importância de captar os primeiros momentos do desenho do nu: «Todo o 
Modélo póde conservar a sua postura, com espirito, e graça, alguns minutos: neste intervalo 
deve o debuxante marcar os principais toques, que podem fazer o seu desenho expressivo, para 
não imitar a languidez, em que o dito Modélo vem a cahir depois de cançado»
645
. Contudo, 
Cyrillo enfatizou que não se deve copiar a Natureza
646
 sem discernimento: 
Só por meio de hum juízo exquisito, e de hum profundo conhecimento das proporções, 
das formas, e das preciosidades da bella Natureza, he que se póde fazer a escolha das 
partes elegantes, correctas, e preciosas, que se achão no Modélo, e rejeitar os defeitos, 




Depois desta escolha, baseada no estudo das estátuas antigas, surge a «perfeita imitação da bella 
natureza»
648
. Para Cyrillo a «bella natureza» é alcançada através da conjugação da verdade 
simples
649
 com a verdade composta
650
, originando-se desta forma o conceito de beleza ideal, que 
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residia na mente do artista. Este paradigma da beleza ideal foi longamente cultivado na arte 
portuguesa, ocorrendo um decréscimo sensivelmente até ao prenúncio dos primeiros sinais da 
pintura naturalista (c. 1856), ocorrida na geração de Tomás da Anunciação (1821-1879) e 
Francisco Augusto Metrass (1825-1861), artistas vinculados à Academia de Belas-Artes de 
Lisboa. 
Por último, não se pode deixar de referenciar um artigo de Andrade Ferreira, datado de 1856 – 
escrito no âmbito da Academia de Belas-Artes de Lisboa –, que vai de encontro aos parâmetros 
pedagógicos outrora estabelecidos por Cyrillo para Academia de Desenho a S. José; este crítico 
enfatizou igualmente a importância do estudo da anatomia, da perspectiva e da história para que 
o artista pudesse alcançar o grau de excelência na arte: 
A anatomia, a perspectiva e a história, devem constituir o complexo de estudos 
essencial, destinado aos pintores e esculptores. Sem o conhecimento profundo de 
qualquer destas partes do ensino, a educação do artista, votado a estes ramos da arte, 
nunca póde ser completa nem estabelecida nos verdadeiros princípios, próprios a 
assegurar-lhe um futuro em que o talento posa ostentar todos os recursos e seguir as 
naturaes tendências da sua índole artística. Sem um estudo profundo da sciencia 
anatómica, sem esses segredos da perspectiva que mais concorrem, com os efeitos da 
luz, para a ilusão completa nos grandes quadros da escola florentina, por certo que o 
pincel vigoroso de Miguel Angelo não reproduziria as concepções arrojadas que 
caracterizam o seu talento em traços indeléveis de verdade e correcção
651
. 
Retorne-se novamente à análise da academia. É presumível que Cyrillo tenha adoptado o 
esquema que presenciou em Sevilha e Roma. Sabe-se que na Academia de S. Lucas de Roma, 
fundada em 1593 por Federico Zuccari (1539-1609), «o ensino prático do desenho era 
orientado, cada mês, por um dos académicos escolhidos para o efeito, e tendo como base os 
modelos realizados pelo próprio mestre, organizados segundo uma progressão da complexidade 
na execução»
652
. A correlação existente entre os desenhos referidos anteriormente da estatuária 
da Antiguidade de Cyrillo e alguns desenhos de Joaquim Machado de Castro relativos ao 
mesmo tema vão de encontro a esta problemática, sendo igualmente possível certificarmo-nos 
que Joaquim Machado de Castro e Cyrillo Volkmar Machado partilharam as aulas de desenho 
para principiantes. 
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O testemunho do escultor Francisco Assis Rodrigues (professor proprietário da Aula de 
Escultura e Director Geral da Academia de Belas-Artes de Lisboa, em 1852) esclareceu-nos que 
na Academia de Belas-Artes de Lisboa os directores (ou académicos) regiam os estudos pelo 
espaço de um mês: «Cada um d`estes professores ou directores rege o estudo pelo espaço de um 
mez»
653
. No mês que superentendiam eram responsáveis pela colocação da pose do modelo nu 
para ser desenhado, daí serem designados directores do Acto, corrigiam os desenhos e assistiam 
ainda às sessões de desenho: «(…) Ordinariamente dura cada um dos actos seis sessões de duas 
horas cada uma: aos professores encarregados d`estes estudos chamam directores do acto; a eles 
toca, não só dar ao modelo vivo a conveniente attitude, mas advertir também, e corrigir aos 
estudantes os seus trabalhos
654
. Na academia os directores do Acto eram eleitos através de 
votos, como se confirma:  
Director do Acto: Entre os Professores que assistem aos exercícios Nocturnos, a que 
também chamão Academicos deve presidir hum Artista dos mais avançados em 
sabedoria pratica e theorica, para dar ao homem vivo aquella actitude (…); e por esta 
causa o dito Artista nesta ocasião se denomina – Director do Acto; visto chamar-se Acto 
ao aspecto em que fica o homem vivo. Estes directores são eleitos a votos; e a escolha 





Ao que tudo indica, e no que diz respeito às secções do Acto, na primeira fase da Academia de 
Desenho a S. José foi implementado este sistema mensal. Assim, Joaquim Carneiro da Silva foi 
nomeado director do primeiro Acto no mês de Maio, pois na colecção do Museu Nacional de 
Arte Antiga encontra-se um conjunto de desenhos
656
 onde se vislumbra que no mês de Maio de 
1780 Joaquim Carneiro foi escolhido para reger os estudos, como se atesta: «Primeiro Acto, 
com que se principiou a desenhar pelo Nu, esta posição lhe deo Joaquim Carneiro Silva; findou 
este acto em 20 de Mayo de 1780: feito em 3 noutes a hora e meya»
657
; e num outro desenho 
pode ler-se: «Segundo Acto. Posição que lhe deo Joaquim Carneiro Silva: findou a 27 de Mayo 
de 1780: feito em 3 noutes a hora e meya»
658
 (Figs. 180-181). Desta forma, confirma-se que 
Joaquim Carneiro da Silva foi nomeado director do primeiro Acto da Academia de Desenho a S. 
José, tendo-o realizado durante três dias; cada sessão tinha uma duração de uma hora e meia. 
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Assim, entre 20 e 27 de Maio de 1780 realizaram-se no total seis sessões de uma hora e meia 
cada uma – em horário nocturno –, querendo isto dizer que as sessões de desenho de nu se 
realizavam em seis dias da semana (tal como na Academia de Belas-Artes de Lisboa). 
No mês de Junho de 1780 foi a vez de Joaquim Machado de Castro ser o director do Acto, como 
se confirma: «Terceiro acto, posição que lhe deo Joaquim Machado Castro findou a 3 de Junho 
de 1780, feito em 3 noutes a hora e meya»
659
 (Fig. 182). Posteriormente, os artistas Pedro 
Alexandrino, João Crisóstomo e Cyrillo Volkmar Machado
660
, foram nomeados os directores do 
quarto, quinto e sexto Acto, respectivamente. Desta forma, é possível confirmar que a dada 
altura se assumiu uma rotatividade semanal, originada num contexto específico devido à 
ausência de Joaquim Carneiro da Silva e Joaquim Machado de Castro, como se irá ter 
oportunidade de abordar mais à frente. 
Logo, definida a orgânica e o corpo académico da Academia de Desenho a S. José, sabe-se que 
esta foi igualmente frequentada por «muitos outros Professores e Alunmos das Tres Artes, 
assim como alguns Amadores, entre os quaes Thimotheo Verdier
661
, sábio em architectura, 
Guilherme Hudson, e outros ingleses, e franceses: o numero total foi de 51 pessoas»
662
. A 
necessidade de Cyrillo em transmitir o número total de pessoas envolvidas na academia serviu 
para enfatizar o grau de relevância que a mesma assumiu na altura, e o carácter de abertura das 
aulas a artistas de outras nacionalidades. Na Academia Nacional de Belas-Artes descobriu-se 
um manuscrito de Cyrillo relativo aos alunos que usufruíram do ensino proporcionado pelos 
directores da academia (como referiu Joaquim Carneiro da Silva: «a quem a mocidade 
Portuguesa deve as maiores luzes»)
663
, os quais se nomeiam seguidamente pela ordem descrita 
no documento664. 
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Alunos e professores da 1ª fase Academia do Nu (1780) 
António da Silva: pintor 
António Stopanni: pintor de ornato e cenários 
António Caetano: pintor de ornato 
Bernardino da Costa Lemos: pintor 
Custódio de Castro: pintor, aprendiz de Francisco Vieira 
Lusitano em Mafra 
Domingos da Rosa: mestre de Desenho e Pintura 
Francisco José da Rocha: pintor 
Felisberto [António Botelho]: pintor 
Guilherme [Hudson]: amador de pintura 
Joaquim Machado [de Castro]: escultor 
Joaquim Manuel da Rocha: pintor 
Joaquim Carneiro da Silva: gravador 
Jerónimo de Barros [Ferreira]: pintor 
João Crisóstemo: escultor de madeira 
João Francisco Rocha: pintor 
João Francisco de Vasconcelos (?) 
João Thomas [da Fonseca]: pintor 
Joaquim José de Barros [Laborão]: escultor 
Joaquim António (?) 
Joaquim José [Bugre]: pintor de ornatos 
Joaquim Leonardo [da Rocha]: pintor e gravador 







José Lucio da Costa: gravador 
Joaquim Bernardes: familiar de Inácio Oliveira Bernardes (?) 
José Ignácio Bernardes: familiar de Inácio Oliveira Bernardes 
(?) 
João d`Avila: mestre figurista 
José Joaquim da Silva (?)  
Manuel Vieira: escultor de madeira 
Manuel de Jesus (?) 
Miguel Angelo Stopani: pintor de ornato e cenários 
Manuel António: pintor 
Matheus Doret: pintor figurista e de ornatos 
Maurício [de Oliveira]: pintor de ornatos, quadraturas e flores 
Manuel Joaquim [Lobo] (?)  
Maurício José (?)  
Nicolau José Cordeiro: gravador e pintor 
Nicolau Tolentino [Botelho]: pintor 
Nicolau Vilela: escultor 
Nicolau Pinto: escultor 
Pedro Alexandrino: pintor 
Simão [Francisco] dos Santos: abridor  
Thimoteo Verdier: amador de pintura e arquitecto 
Thomas Coats (?)  
Thomas Hickey: pintor irlandês 







Valentim dos Santos: escultor 
 
Os nomes apontados são indicadores que a maioria dos artistas envolvidos se encontravam 
ligados à pintura, escultura e gravura, sendo que muitos deles não eram iniciantes no estudo do 
desenho, podendo assim presumir-se a possibilidade da existência de classes de desenho, 
conforme o grau de evolução do aluno. 
A academia apresentava alguns vectores diferenciadores relativamente às academias 
convencionais europeias: era gerida por um grupo de artistas privado que teve de criar meios 
para se auto-sustentar, sendo provável que não existissem regras muito definidas, tal como 
Joshua Reynolds e o seu grupo (referidos inicialmente neste subcapítulo), e era franqueada a 
artistas de diversas nacionalidades (também à semelhança da academia inglesa). Porém, ao 
contrário do que se possa pensar, o ensino artístico não foi de maneira nenhuma aleatório e 
desestruturado; mas foi uma escola de âmbito privado e, por isso, sem o usufruto da protecção 
régia dificilmente o projecto se concretizaria (tal como veio a acontecer). 
De acordo com os relatos de Cyrillo, o encerramento prematuro da academia em Junho de 1780 
deveu-se sobretudo a Joaquim Manuel da Rocha, que saberia já de antemão, mesmo antes da 
abertura da academia, que seria contratado para o cargo de professor de História da Aula 
Pública de Desenho: 
Joaquim Carneiro (…) traçava então, como depois soubemos, hum plano para a Aula 
do Desenho, que veio a abrir-se no anno seguinte: contava elle já com Joaquim 
Manuel da Rocha, para ocupar a cadeira da Figura (…), e até parece que não fôra a 
ella senão a fim de a derrubar; porque pouco tempo depois da abertura, alegando 
pretextos mui frívolos, declarou aos seus amigos, e discípulos, que não tornaria mais 
áquella casa, e todos eles o imitárão; e como as despezas das luzes, e salario do 
modelo, erão feitas á custa dos que a frequentavão, contribuindo cada hum com 300 
rs. mensais; faltando as contribuições acabava-se a Academia
665
. 
Não se duvida das palavras de Cyrillo para justificar o precoce fecho da “sua” academia; porém 
verificou-se que a data de lançamento do concurso para a contratação dos professores da Aula 
Pública de Desenho ocorreu a 9 de Setembro de 1780, e o resultado foi conhecido em Outubro 
do mesmo ano. Assim sendo, estas datas aparentemente não interfeririam com a decisão de 
Joaquim Manuel da Rocha em abandonar a academia, já que esta tinha encerrado em Junho de 
1780 – antes da abertura do referido concurso e publicação dos respectivos resultados –, 
formalmente não seria possível incutir culpas a Joaquim Manuel da Rocha. Contudo, o que 
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poderá ter acontecido foi o facto deste pintor – em coluio com Carneiro da Silva – ter tido 
conhecimento, desde Agosto de 1779, que se iria fundar uma Aula Régia de Desenho e que ele 
ia ser designado professor da mesma, ou seja, saberia do concurso e respectivo resultado cerca 
de um ano antes. 
Em face do afastamento de Manuel da Rocha (que arrastou consigo discípulos e amigos), 
decidiu-se então pelo encerramento da academia durante os meses de Julho e Agosto, período 
que correspondia às férias académicas. Mas não foram somente os discípulos de Joaquim 
Manuel da Rocha que “abandonaram” as aulas da academia; deve-se ter processado da mesma 
forma com alguns discípulos de Joaquim Machado de Castro. O escultor Manuel Vieira, cujo 
nome vem mencionado na tabela que se divulgou anteriormente, encontrava-se ligado a 
Machado de Castro. 
Todavia, para não deixar que o projecto da academia esmorecesse, assim como a sua honra, 
Cyrillo resolveu aceitar os donativos que os fidalgos e algumas pessoas mais ricas lhe 
ofertaram. E foi com base na generosidade demonstrada por este grupo, que este iniciou uma 
subscrição
666
, entretanto assinada por uma elite interessada numa causa que era particular, mas 
que em muito contribuía para o avanço das artes em Portugal
667
. Os fidalgos e nobres a que 
Cyrillo se refere são: Manuel de Lorena (provavelmente da Casa dos Carvalho e Daun); o 
Conde de Vila Nova (presume-se que seja D. Francisco de Almada e Mendonça, 1º Visconde de 
Vila Nova de Souto d` El rei, com quem Cyrillo contactou durante a sua permanência em 
Roma); o Marquês de Alorna (refere-se ao 2º Marquês de Alorna, D. João de Almeida 
Portugal); o Conde de Assumar (filho do 2.º Marquês de Alorna, D. Pedro de Almeida 
Portugal); o 6º Marquês de Gouveia (D. Martinho Mascarenhas); o Conde de Atalaia; o 
Principal Miranda (um dos protectores de Cyrillo); o Conde e a Condessa de Vimieiro (D. 
Sancho de Faro e Sousa e D. Teresa de Melo Breyner); Agostinho Francisco de Larre 
(provavelmente descendente de Fernando Larre, Provedor dos Armazéns de Guiné, e Índia); 
Anselmo José da Cruz Sobral (responsável/encarregado da direcção da obra do Convento 
Coração de Jesus) e, por último, Guilherme Hudsson (proprietário da Hudson & Harrisson, 
negociante considerável da praça de Lisboa
668
, coleccionador e aluno da academia). Era um 
grupo muito heterogéneo, como se infere. 
Não obstante, quando tudo se preparava para o impulsionamento da academia com subsídios 
privados, Pedro Alexandrino opôs-se a esta solução, com uma contraproposta na qual sugeria 
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que devia ser o professor responsável pela direcção do estudo a assumir as despesas referente ao 
seu mês
669
; esta sugestão também não foi bem aceite, tendo então Cyrillo decidido sustentar a 
academia à sua custa. Deste modo, com Cyrillo na linha da frente a conduzir os destinos da 
Academia de Desenho a S. José, realizou-se uma nova abertura a 18 de Setembro de 1780, mas 




Assim, Joaquim Carneiro da Silva, Joaquim Manuel da Rocha e Joaquim Machado de Castro 
cederam o lugar a outros artistas, como Vieira Lusitano e Inácio de Oliveira Bernardes, ambos 
instruídos na escola romana. O egrégio Vieira Lusitano foi reconhecido como Chefe da 
Academia
671
, e Inácio de Oliveira Bernardes foi eleito para segundo director das aulas de 
desenho e estudos no nu
672
. Mas o papel de Vieira Lusitano deve ter sido meramente figurativo, 
pois na prática não lhe deve ter sido atribuída qualquer função na academia; este terá sido, ainda 
assim, uma figura carismática da academia, sendo-lhe atribuída uma espécie de aura 
“divinizada” – o artista divinus –, exercendo impacto e entusiasmo valorativo a essa primeira 
academia de desenho de Lisboa. Tanto mais que na Collecção de Memórias… é referido que 
Vieira Lusitano assistiu a um Acto
673
; ora se este artista tivesse tido uma função mais 
participativa Cyrillo teria dito que pôs um Acto, como fez para Oliveira Bernardes
674
. De acordo 
com as parcas informações que se foram recolhendo relativamente a este artista
675
, deparamo-
nos com um artista de personalidade artística versátil, formado no meio artístico familiar, tendo 
posteriormente adquirido um conhecimento alicerçado na escola romana. Foi um «bom Pintor 
de História e Architectura»
676
, arquitecto-pintor da Casa Real
677
 (traçou inúmeros desenhos para 
cenários dos teatros, como se pode verificar no catálogo da Biblioteca Nacional de Portugal); 
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No que diz respeito à direcção da Aula de Geometria, Perspectiva e Arquitectura, foi escolhido 
o mestre-decorador
679
 Simão Caetano Nunes
680
, considerado um dos mestres mais conceituados 
de pintura da cidade de Lisboa. Este era conhecido de Cyrillo, pelo menos desde a sua eleição 
em 1777 como juiz da Irmandade de S. Lucas
681
. Cyrillo elogiou-o bastante: 
Creio que todos os professores que concorrerão com instruçoens e dinheiro para 
sustentar tão útil estabelecimento tem direito à gratidão do publico e dos amadores da 
arte. Simão Caetano mostrou hu zelo infatigável por este estabelecimento, concorreo 
com dinheiro para as despesas, hia todas as noites dar liçoens de perspectiva e 
architectura, e muitas vezes quando pintava nas casas de Devisme em Benfica se 
expunha a hua grande fadiga para chegar alli a horas e não faltar ao ensino gratuito682. 
Através deste parágrafo confirma-se que as aulas na academia eram nocturnas. Logo após o 
começo das aulas, o padre João Crisóstomo (ligado ao Colégio de Santo Antão), Simão Caetano 
Nunes e Gregório Vasconcelos colocaram à consideração de Cyrillo a formação de uma 
sociedade para, desta forma, suportarem conjuntamente as despesas da academia
683
. Esta 
proposta foi bem aceite por parte de Cyrillo, que acabou por convidar igualmente Francisco José 
de Setúbal e Jerónimo de Barros Ferreira – participaram desde o início na academia –, para se 
constituírem como parte da embrionária associação
684
, a qual teve começo em Outubro de 1780. 
Todavia, os contributos de Francisco de Setúbal e Barros Ferreira não foram os mais felizes, 
cooperando desta forma para o seu malogro, tendo esta associação durado somente um ano
685
. 
Nos seus manuscritos Cyrillo enfatizou que «o Padre João Chrisostemo e Francisco de Setubal, 
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também concorrerão para a sua direcção e sustentação, assim como alguns outros artistas que 
por estarem ainda vivos não nomeio»686 (talvez se refira a Pedro Alexandrino). 
Desta forma, a academia possuía um director dos estudos (Oliveira Bernardes); um director para 
a Aula de Ornato e Desenho Elementar… (Simão Caetano Nunes); e Cyrillo, que seguramente 
teria sido o responsável pelas aulas de Desenho de Figura e do Antigo (é provável que 
partilhasse estas aulas com Inácio de Oliveira Bernardes). 
Como se pôde apurar, enquanto na primeira fase da academia existia uma linha de orientação 
mais “generalista”, os directores da segunda fase (Cyrillo chegou mesmo a referir-se à 
Academia dos Pintores a S. José) apresentavam uma linha de orientação comum: a pintura. 
Logo, é possível que os estudos da segunda fase da academia fossem especialmente focalizados 
para esta arte, e o facto de ter sido identicamente frequentada por «Entalhadores, Ourives, 
Mestres-de-obras»
687
 leva a concluir que também se encontrava direccionada para o desenho de 
ornato das ordens arquitectónicas – aliás parece ter sido nesta fase que se acrescentou à aula de 
gessos, o desenho com base em estampas de ornato
688
.  
Porém, após a morte de Inácio de Oliveira Bernardes em Janeiro de 1781, Cyrillo poderá ter 
assumido a responsabilidade total da Aula de Desenho para principiantes e dividido tarefas na 
Aula de Geometria…, pois refere que «em 1782 a S. José vime obrigado a dar liçoens publicas 
não só de desenho mas tambem de architetura, perspectiva e geometria pratica, juntamente com 
Simão Caetano Nunes (...)»
689
. 
Não se sabe o número de alunos envolvidos na segunda fase da academia, mas tudo aponta para 
o alcance de um considerável nível de sucesso (a academia era muito frequentada e aplaudida) 
e, caso o tenha sido, então a existência de apenas dois directores seria insuficiente para exercer 
todo o trabalho pedagógico envolvido numa academia de desenho. A título comparativo, na 
Academia Clementina (inaugurada em 1710) os alunos estudavam desenho, desde o desenho de 
figura ao da arquitectura, e eram acompanhados por oito professores: quatro dedicavam-se à 
pintura e escultura, e os outros quatro à arquitectura e perspectiva
690
. 
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Cyrillo não facultou muitas informações relativamente a pinturas sobre tela que eventualmente 
existiriam na academia, mas tendo esta sido constituída por artistas que exerciam a arte da 
pintura, com toda a certeza se encontrariam exibidas nas suas paredes pinturas sobre tela dos 
professores, como forma de exercício académico. Numa passagem da Collecção de Memórias… 
depreende-se que assim tenha ocorrido, pois Cyrillo deu a entender que Inácio de Oliveira 
Bernardes havia pintado uma imagem do Santo António para as aulas: «Nas aulas hum de Santo 
António»
691
. No álbum Ângelo Pereira localizou-se mais um desenho de Cyrillo com uma nota 
autógrafa, onde este refere que concretizou uma pintura com base num apontamento de Joaquim 
de Barros Laborão (escultor), tendo este participado na academia desde o seu começo: «com (?) 
que pintei para Joaquim José de Barros por hum seu [a]pontamento. 1781»692 (Fig. 183). A 
pintura sobre tela seria realizada após o domínio das técnicas elementares de desenho, 
auxiliando o artista na compreensão das regras da composição e dos preceitos do colorido. Esta 
problemática é claramente demonstrável nos escritos de Joaquim Machado de Castro, tendo 
descrito o nítido crescendo do seu aprendiz Faustino José Rodrigues que, depois de adiantado 
no desenho, procedeu à cópia de originais de grandes mestres: 
o dito Faustino José, impelido pela força do seu génio, e vendo-se com sofrível 
adiantamento em Desenho, se aplicou á Pintura d`Painel, valendo-se de alguns 
amigos, professores da dita Pintura, para lhe darem algumas noçoens do manejo das 
tintas, e pinceis; visto que de Desenho já se achava em estado de poder, com as luzes 
que já tinha, aspirar a mayores progressos, que com effeito alcançou; e eu vi painéis 
d`seu pincel, copiados por originaes de bons Mestres, cujas cópias lhe approvei
693
. 
O processo da mimese de autores consagrados era imprescindível. A cópia de pintura sobre tela 
fazia parte do processo pedagógico para se aceder ao patamar da invenção, constituindo o 
testemunho de José da Cunha Taborda – relativamente a André Gonçalves – pertinente no que 
diz respeito à cópia de pinturas
694
: «teve perfeito conhecimento das obras dos famosos pintores, 
e se ao génio que possuio, tivesse tido lugar de consultar as suas obras mais insignes, seria um 
dos assignalados mestres que florecerão entre nós»
695
. 
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Segundo Cyrillo Volkmar Machado, a morte de um dos principais patrocinadores da academia, 
Gregório de Barros (Maio de 1782), sentenciou o seu encerramento definitivo. Mas é provável 
que outras razões possam ter colaborado também para o seu fecho, como a ausência de uma 
estrutura académica coesa e de estatutos próprios, como se pode pressentir nas suas palavras: 
Sempre desejei muito que os Pintores Portugueses tivessem huma Academia da Arte, 
como tem os de todas as naçoens polidas e bem deixei ver em 1780 quando com tanto 
trabalho, e ainda despeza concorri para que ela se erigisse na Rua de S. José nas casas 
nobres de Gregório de Barros e Vasconcelos, mas o modo que levamos neste 
compromisso nem era o mais apropriado para o bom regímen della, nem para a 
estabelecer; suposto que muitas vontades dirigidas por interesses tão complicados 
nunca se podem unir espontaneamente e sem que cêdão a superior autoridade
696
. 
A sobrevivência da Academia de Desenho a S. José dependeria de um conjunto de factores que 
na época da sua implantação se encontravam ausentes da sociedade artística, tais como o 
patrocínio régio (ou de uma personagem carismática e forte, como o foi Lourenço de Médicis 
em Itália) para satisfazer as despesas inerentes a uma academia de desenho (docentes, gessos, 
modelos do nu…) e um grupo coeso de artistas com uma vontade comum direcionada para um 
mesmo interesse. 
Em Florença os Médici sustentaram a primeira de todas as Academias de Belas Artes, 
atendendo à petição de Giorgio Vasari; em Roma, os membros da Irmandade de São 
Lucas só conseguiram fundar uma academia depois de conseguirem o apoio do 
Papado e em França foi a autoridade e o patrocínio real que possibilitou a iniciativa; 
em Espanha, os artistas da Corte tiveram de esperar até meados do século XVIII para 
obter a imprescindível dotação real em troca de integrar na Academia de Bellas Artes 




Apesar dos contratempos, na primeira Academia de Desenho a S. José existiu um ambiente 
próprio de criação artística. Foi igualmente um espaço de dialéticas operantes entre uma 
comunidade interventiva de artistas, cujo objetivo era comum: aprendizagem sólida no que 
concerne à prática e teoria artística, num sentido profissionalizante e dignificante da Arte. Um 
dos grandes objetivos seria proporcionar aos estudantes de Belas-Artes as ferramentas 
necessárias ao estímulo das suas capacidades artísticas, através do domínio dos vários campos 
que diziam respeito à Arte, nomedamente: 
a perspectiva das linhas, e das luzes e sombras; a arte de bem grupar os objectos e de 
dispor vantajosamente os grupos; de contrapôr; de distribuir por grandes massas o 
clar`escuro; o talento de bem ver, escolher, imitar, e emendar a natureza vulgar com a 
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ideal; a inteligência da composição, desenho, colorido, e movimento do pincel, o bom 
gosto, a graça, &ª. Todo o pintor deve possuir estas partes fundamentaes da profissão 




A análise sobre a primeira academia artística em Lisboa permitiu-nos compreender que os 
parâmetros académicos definidos por Cyrillo que revelou ao longo das suas Conversações… 
foram posteriormente aplicados aquando da elaboração dos primeiros estatutos da Academia de 
Belas-Artes de Lisboa, em 1836. Estes fundamentaram igualmente a instrucção inicial com base 
na teoria e na cópia de estampas historiadas (antigas e modernas) e ainda na cópia do modelo 
em relevo [gesso], «fazendo-lhes sempre as competentes observações, de maneira que se vão 
acostumando a copiar a natureza, e até (em certo modo) a melhorala e aperfeiçoála pela escolha 
das suas mais bellas e mais elegantes formas»
699
. Porém, refira-se que a Academia de Belas-
Artes de Lisboa formou-se com base numa lacuna inexplicável: a quase ausência da avaliação 
anatómica, tendo-se implementado este estudo
700
 somente a partir de 1865. Desde a segunda 
metade do século XIX que a imprensa periódica oitocentista criticava incisivamente esta tomada 
de posição pelos académicos lisboetas: 
Quanto á anatomia, isto e, ao estudo que forma a base do verdadeiro estatuário, que só 
póde levar á verdade da estrutura humana o pintor histórico (…), quanto a este estudo 
vemos que apenas se faz uma simples e superficial indicação d`elle no artigo 43 dos 
estatutos que determinam a organização dos estudos da Academia: Diz esse artigo o 
seguinte: – O professor da escola de desenho terá particular cuidado de fazer observar 
a seus discípulos as dimensões e proporções regulares das figuras (…), e lhes dará 
opportunamente algumas noções de anatomia aplicada ao desenho. Aqui temos como 
a anatomia é considerada na Academia de Bellas-Artes de Lisboa!»
701
. 
A ênfase no estudo regular da anatomia tinha sido já abordada com insistência por Cyrillo na 
academia e mesmo nos seus escritos, revelando-se assim o seu espírito de vanguarda. 
2.2. Obras em circulação na Academia de Desenho a S. José 
Na Academia de Desenho a S. José a fundamentação teórico-prática era essencial, baseada 
certamente em obras de diversos autores creditados, tanto italianos como franceses. Não 
obstante, antes da abordagem às obras que eventualmente circulavam na academia, interessa 
referir sobre que matérias relacionadas com a Arte se encontravam disponíveis no mercado 
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, em 1777. Esta data coincide com as obras de teor artístico que vêm descritas 
no catálogo da Impressa Régia e que eram comercializadas sob a licença da Real Mesa 
Censória; os livros descritos no catálogo, referentes às areas da “Pictura, Scultura e 
Architecturae”, eram essencialmente dirigidos a um público-alvo específico (com 
conhecimentos da língua italiana e francesa). Assim, através do catálogo é possível nomear os 
livros acessíveis aos artistas portugueses
703
. Desta forma, é possível certificar que existia um 
leque de livros concernentes às artes acessíveis aos artistas mas nas suas versões originais, 
registando-se a ausência de traduções para a língua portuguesa. 
Na Academia de Desenho a S. José, no que diz respeito às obras que a compunham, averiguou-
se que o professor responsável (Cyrillo) pela Aula de Geometria, Perspectiva e Arquitectura se 
baseou nos seguintes tratados: Traité de Géometrie theorique et pratique, de Sébastien Le 
clerc
704
; L`Architettura civile preparata sú la Geometria… de Ferdinand Galli Bibiena705, e a 
indispensável obra Elementos de Geometria Plana, e Solida…, de Euclides706 (Figs. 184-186). 
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 BARBARO, Daniel – La pratica della perspecttiva di Monsignor Daniel Barbaro opera molto vale a 
pittore, a scultori, e architecti. Venezia, edição de 1768; TAYLOR, Brook – Elementi di perspectiva, con 
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4548 P.). Esta obra é ilustrada com inúmeras imagens exemplificativas que vão desde a geometria prática 
aos tratados de arquitectura com a divisão das cinco ordens, por Vitruvio, Sebastiano Serlio, Andrea 
Palladio, Ferdinando Galli Bibiena e Giacomo Barozzi da Vignola; BOTTARI, Giovanni – I Dieci Libri 
d`Architettura di Gio. Antonio Rusconi. Secondo i precetti di Vetruvio, novamente 
ristampati,&accresciutti dela Prattica degl`Horologi Scolari. Veneza: appresso il Nicolino, 1660; 
BOTTARI, Giovanni – Dialoghi sopra le tre Arti del Disegno: corretti e accresciuti. Lucca, 1754; 
SCAMOZZI, Vincenzo – Idea della architecttura universale divisa in X. libri. Veneza, 1615. Esta obra 
que foi das mais utilizadas no contexto artístico de finais de setecentos; SERLIO, Sebastiano – Tutte le 
Opere di Architettura recolte da Domenico Scamozzi. Venezia, 1584; BOSSE, Abraham – De la manière 
de graver a l`eau forte, & au burin, & de la gravure en maniere noire avec la façon de construire les 
presses modernes, & d´imprimer en taille douce. Paris, 1745 (ilustrado); FRAISSE, Jean-Antoine – 
Recueil de differents fleurs, & figures Chinoises le plus interessantes. Paris, c.1733-40; e por último a 
única obra portuguesa que se encontrava no Catálogo...: NUNES, Filipe – Arte da Pintura, Symmetria e 
Perspectiva/ Composta por Fillippe Nunes, natural de Villa-Real. Novamente impressa, com boas 
Estampas, correcta, e accrescentada como seu Index. Lisboa: Officina de João Baptista Alvares, 1767. 
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Estes tratados encontram-se referenciados nos seus manuscritos, como se confirma: «Geometria 
pratica tirada de Le Clerc, Bibiena, Euclides, para uso da Academia de S. José em 1780»
707
. 
A escolha de Euclides não era inédita. Os tratados que se debruçavam sobre os princípios da 
geometria euclidiana circulavam desde o século XVII, pois Cunha Taborda reportou que Brás 
de Almeida «deixou dois manuscritos que compoz em 1695, um ₌ Geometria Pratica de oitenta 
e outo laudas; e outro: Geometria de Euclides, ou Elementos Mathemáticos ₌ o primeiro 
traduzido do castelhano para português, do Padre Ignacio Stafford jesuíta»
708
. Em 1735 o padre 
Manuel de Campos realizou uma tradução da obra de Euclides, para uso da Real Aula da Esfera 
do Colégio de Santo Antão
709
. 
Do espólio cyrilliano da Academia Nacional de Belas-Artes consta uma pasta com o seguinte 
título: Besout = Arithmetica e Algebra, sendo muito provável que a obra Théorie générale des 
équations algébriques, de Etienne Bézout710, pudesse constar na academia e que Cyrillo se 
apoiaria nela para as suas lições. As equações algébricas de Bézout
711
 eram relativamente 
acessíveis, tendo sido traduzidas para português em 1774. 
Além das obras que se nomeiam, Cyrillo citou outros autores que se debruçaram sobre a 
perspectiva, tais como Jacques Ozanam (1640-1718): «póde ver o Tratado de Perspectiva, que 
faz parte do curso matemático de Ozanam»
712
; ou Antonio Palomino (1655-1726): «na 1.ª parte 
do Museo Pictórico faz 23 theoremas, e 4 problemas sobre esta faculdade»
713
. Nesta área refere 
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No que diz respeito à arquitectura, Giacomo Barozzi da Vignola (1507-1573)
715
 parece ter sido 
o arquitecto de excelência para as noções de arquitectura
716
 (à semelhança da Real Escola das 
Três Belas Artes de Sevilha). Desta forma, as cinco ordens arquitectónicas e as suas proporções 
seriam amplamente abordadas e analisadas (Fig. 187). 
No âmbito da Academia de Belas-Artes de Lisboa fundada em 1836, e de acordo com a 
imprensa da altura, o tratado de Giacomo Barozzi da Vignola assumiu igual protagonismo no 
ambiente académico oitocentista lisboeta. Até 1840 existiam somente dois livros de arquitectura 
civil traduzidos para português: 
a tradução por Binheti – Regras das cinco Ordens de Vinhola, e da Geometria Pratica, 
e Perspectiva de Bibiena, cheio de muitos êrros no texto, e seguido de gravuras, mais, 
pela maior parte, uma caricatura da arte, do que a sua cópia: e outro, a tradução, por 
Andrade, das mesmas cinco Ordens, e Reflexões sobre estas dos mais celebres 
Architectos francezes por ***717. 
Perante este cenário, José da Costa Sequeira, professor substituto da aula de desenho de 
Arquitectura Civil, traduziu em 1841 a obra de Vignola e em 1839 o Compendio de geometria 
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pratica...718, com base nos princípios enunciados na obra Elementos de perspectiva prática... 
(1820) de Pierre-Henri Valenciennes (1750-1819)
719
. Conforme se atesta, apesar da introdução 
de outros autores, as temáticas assumidas não se alteraram assim tanto desde a fundação da 
Academia de Desenho a S. José. 
Na academia circulariam seguramente livros com estampas explicativas para a Aula de Desenho 
para principiantes. É Cyrillo que acabou por desvendar no seu Tratado de Arquitectura e 
Pintura o nome de alguns autores que eventualmente constariam do património livresco da 
“sua” academia, fundamentalmente destinados a iniciantes. Do seu ponto de vista, estas obras 
veiculam os melhores exemplos no que diz respeito à aprendizagem ab initio, referindo um 
tratado francês que deve ter sido utilizado no meio artístico lisboeta: Methode pour apprendre le 
dessein…720 de Charles-Antoine Jombert721. Além de Charles-Antoine Jombert, Cyrillo nomeou 











 e Antoine Watteau
727
. 
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Até à data, também foi possível identificar um livro de carácter artístico-utilitário, estampado 
com desenhos relativos a partes do corpo humano e Modélos, intitulado Nouveau Livre de 
Principes de Dessein…, de J. J. Pasquier
728
 (Figs. 188-189). 
O autor anota, na introdução, que se trata de um livro constituído por uma selecção de estudos 
gravados com base nos mais hábeis mestres da Academia de Pintura e Escultura francesa, para 
que os principiantes se possam instruir no desenho
729
. A maioria dos desenhos são de Antoine 
Watteau (1684-1721), Edmé Bouchardon (1698-1762), Charles-Antoine Natoire (1770-1777), e 
outros mais, gravados por Gabriel Huquier (1695-1772) e Jean-Baptiste Perroneau (1715/16-
1783), revelando-se desta forma a influência da tratadística francesa, no que diz respeito à 
aprendizagem elementar de desenho da figura humana. 
Perante isto, não subsistem muitas dúvidas de que circulariam igualmente inúmeras estampas 
avulsas para a aprendizagem da mimese: «(...) não se pode duvidar, que as observações feitas 
sobre os bons paineis hajão de ser utilissimas, pois que neste trabalho, aproveitando-se cada 
hum das luzes dos mais sábios, póde poupar muito tempo»
730
. 
A abordagem dos autores que escreveram sobre simetria e proporção era crucial. Cyrillo refere 
que Oliveira Bernardes compunha bem a simetria, deduzindo-se que os sistemas de proporção e 
simetria eram estudados com base nos tratados que existiriam, na sua maioria estrangeiros. 
Tendo exercido a função de professor, era muito importante que estivesse a par da tratadística 
relacionada com autores que escreveram sobre as medidas do corpo humano, tendo perscrutado 
os autores nacionais e estrangeiros que pesquisaram pessoalmente sobre esta temática. Os 
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desenhos e manuscritos da Academia Nacional de Belas-Artes são reveladores das minudências 
impulsionadas relativamente ao estudo da simetria e da proporção. Esta matéria, sobrelevada, 
foi protagonista no “Tratado de Simetria”
731
 (nunca publicado), escrito por Cyrillo com base em 
diversos autores, com especial relevância para as obras dos franceses Jean-Baptiste Corneille 
(mediu, desenhou e gravou as estátuas antigas cujas medidas e desenhos foram publicados por 
Charles-Antoine Jombert) e Gerard Audran (Les proportions du corps humain mesurés sur les 
plus belles figures de l`antiquité, 1683). 
Nos “Authores de Simmetria”
732
 Cyrillo elencou igualmente o nome dos “figuristas” notáveis, 
revelando que se encontrava a par da principal tratadística relativa à proporção do corpo 
humano que vigorava no panorama europeu
733
. Cyrillo Volkmar Machado indicou ainda o nome 
de outros autores, tais como: Girolamo Cardano (Livro das Subtilezas)734, Daniel Barbaro 
(traduziu a obra de Vitrúvio em 1556) e Gian Paolo Lomazzo (Trattato dell`arte della pittura, 
scoltura et architettura, 1584)735. Muito à semelhança de Cyrillo, o escultor Joaquim Machado 
de Castro, um dos responsáveis pelo programa inicial da Academia do Nú a S. José, possuía 
igualmente algumas das obras citadas por Cyrillo: Della simetria du corpi humani (1591), de 
Albert Durer, Trattado della Pittura, de Leonardo da Vinci, Commensuracion para la Escultura 
y Architectura, de Juan Juan d`Arphe y Villafañe, Artefactos Symmetricos e Geometricos 
(1733), de Inácio da Piedade e Vasconcelos, El Museo Pictórico, e Pratico, de Palomino, e a 
obra anteriormente mencionada de Gerard Audran
736
. 
Ao longo da presente investigação foi possível pressentir uma vertente “fanática” no que dizia 
respeito ao estudo da anatomia, tendo chegado ao ponto de sugerir que «não só os pintores, 
todos pais procurarião hum grande bem a seus filhos se, no tempo em que frequentão as 
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escholas destinassem duas manhãs cada semanha para a aplicação deste estudo»737. Na 
Academia Nacional de Belas-Artes localizaram-se alguns desenhos e anotações retirados de 
uma das mais importantes obras que versavam sobre a anatomia artística, nomeadamente 
Bernardino Genca
738
, considerada uma obra de referência na Academia de França em Roma 
(Fig. 190). Na “Carta a um discípulo” confirmou-se a importância assumida de Bernardino 
Genca: 
(…) segundo o empenho que tiverem de aprofundar na Arte, ou estudar a anatomia 
por boas estampas, e podem ter as de hum livro estampado em Roma que tem por 
titulo, Anatomia per uso et intelligenza del disegno ricercata non solo su gloriosi e 
muscoli del corpo humano ma dimostrata ancora sul e statue antiche piu insigne di 
Roma739. 
Também Machado de Castro possuía esta obra na sua biblioteca pessoal
740
, revelando que 
deveria ser a obra de maior divulgação entre artistas. Além da obra de Bernardino Genca, 
Cyrillo nomeou outras obras de anatomia artística que eventualmente circulariam na academia, 
ou pelo menos eram conhecidas por ele: 
os Italianos e Franceses tem composto muitos tratados, desta faculdade, positivamente 
para os Pintores, quasi todos enriquecidos de bellas estampas. Eu vou apontar os 
melhores, para que o curioso os possa consultar: [Bernardino Genca] Anatomia per 
uso & intelligenza del disegno, ricercata non solo su gli ossi, e muscoli del corpo 
humano: ma dimostrata ancora su le statue antiche più insigni di Roma. Para uso da 
Real Academia de França na mesma Cidade. 




Abregé d`anatomie, par Tortebat742: As estampas são as mesmas que o Tiziano 
desenhou para a obra de Vessale 
Etudes d`anatomie al usage des peintres par Charles Monnet, Peintre du Roi743. 
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Cours d`anatomie al usage des artistes par M. Bottman744. 








Os tratados de anatomia artística constituíam repositórios incontestáveis da sabedoria sobre o 
corpo humano, nas suas componentes de músculos, ligamentos e outros (com legendas 
descritivas, auxiliares pedagógicos para o estudante). Cyrillo legou igualmente um “Diálogo dos 
Músculos” que se encontra no seu espólio
748
, revelador do seu intenso labor em torno da 
anatomia. Perante o grau de importância demonstrado no que diz respeito ao estudo da 
anatomia, é presumível que se tenham concebido em cera os músculos do corpo humano para 
servir de manequim nas aulas
749
. 
Através do Tratado de Arquitectura e Pintura infere-se que a obra de François Tortebat, 
baseada na anatomia de Andreas Vesalius (1514-1564), circulava em Lisboa: «(aqui há 5 
planchas de Anatomia de Vesale desenhada por Ticiano, mas sem nomes de músculos)»
750
. No 
espólio da Academia Nacional de Belas-Artes é igualmente referida a edição de François 
Tortebat
751
. A De Humani Corporis Fabrica (1543), de Andrea Vesalius, foi uma obra basilar 
no contexto da anatomia artística; Vesalius introduziu grandes modificações no ensino da 
anatomia, cujas descrições foram baseadas na observação do próprio Homem, e cujas 
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ilustrações são primorosas, cheias de arte e beleza
752
 (Fig. 191). O pintor e teórico Félix da 
Costa Meesen indicava já no seu tratado Antiguidade da Arte da Pintura o nome de Andreas 
Vesalius no que dizia respeito aos livros de anatomia mais apropriados
753
, para a aprendizagem 
da Arte. 
No que diz respeito a tratados sobre o universo dos ornatos, que eventualmente constariam das 
aulas, o Catálogo dos Livros da Biblioteca da Academia das Bellas-Artes…754 poder-nos-á 
auxiliar sobre os autores que circulariam na academia; o autor deste catálogo referiu a existência 
de um volume muito deteriorado de desenhos de ornato para obra de entalhadores e ourives
755
, 
conduzindo de imediato à Academia de Desenho a S. José. Ao longo do catálogo descortinam-
se diversas colecções relativas a ornamentos, as quais se nomeiam: Nouvelle Iconologie…, do 
decorador e professor de desenho Jean Charles de La Fosse
756
; e Recueil d`ornements a l`usage 
des jeunes artists, de Gilles Paul Calvet757. Estes álbuns conviveriam, provavelmente, com as 
obras que demonstravam os ornatos das ordens arquitectónicas gregas e romanas, sendo 
provável que Les edifices antiques de Rome dessinés et mesure três exactemente (1682), de 
Antoine Desgodetz
758
, pudesse constar da academia. 
2.3. A Academia do Nu ao Poço do Borratém, sob auspícios de Pina Manique 
O revivescimento da Academia do Nu ocorreu devido à intervenção de Diogo Inácio de Pina 




A História e Memórias... elaboradas pela Academia das Ciências de Lisboa, confirmam que a 
Academia do Nu era um estabelecimento sustentado pela Casa Pia de Lisboa e que se localizava 
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nas casas próximas à igreja de S. Camilo de Lellis, situada no Poço do Borratém (Figs. 192-
193). 
Além destes differentes Estabelecimentos, dentro do recinto do Castello, havia outros 
fóra delle pagos pela mesma Casa Pia, e principalmente destinados para os seus 
alumnos taes erão. 1.º A Academia do Nu a que, além dos alunmos da Casa, 
concorrião muitos Professores da Corte: para commodidade destes ultimos transferio-
se para as Casas contiguas a S. Camillo
760
. 
É plausível que Joaquim Carneiro da Silva, Joaquim Manuel da Rocha e Joaquim Machado de 
Castro – professores dirigentes de Aulas Régias sob a tutela da Casa Real –, conscientes da 
profunda lacuna por preencher relativamente ao desenho do modelo nu, tenham sido os maiores 
mentores desta fase, junto de Pina Manique. 
Segundo o testemunho de Cyrillo, a fase experimental da terceira fase da academia ocorreu na 
noite de 17 de Outubro de 1785 no palácio do intendente de Pina Manique
761
, localizado na 
Travessa da Cruz aos Anjos (Lisboa). Esta experiência teve a duração de duas semanas, 
enquanto se preparava «na Rua dos Camillos [actual Poço do Borratém] o sallão que tinha 
servido de livraria aos ditos Padres»
762
. Encontrava-se assim definido o espaço que iria servir 
para as futuras sessões de desenho do nu, e que se prolongou até 1807. 
A Academia do Nu incluía-se nos colégios que foram criados por Pina Manique, para fazer face 
à inexistência de um ensino organizado em torno de diversas áreas do conhecimento humano. 
Assim, além da Academia do Nu foram criados diversos colégios com diversas funções: 
Colégio em Coimbra para o estudo das Ciências Naturais; Colégio na Dinamarca para a 
aprendizagem da obstetrícia; em Edimburgo debruçado sobre a Medicina e a Cirurgia, e o 
Colégio das Belas-Artes que permaneceu em Roma até ao dia em que os franceses invadiram 
Roma, e de onde sairam os melhores professores de Pintura e Escultura
763
. 
Podiam aceder à Academia do Nu os alunos das várias secções da Casa Pia, mais 
especificamente aqueles ligados ao Colégio de S. Lucas, pois este possuía diversas áreas de 
aprendizagem: desenho, anatomia especulativa, farmácia, gramática latina, e princípios de 
matemática: «O Collegio denominado de S. Lucas cujos alunmos frequentavão as Aulas de 
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Pharmacia, Desenho, Grammatica Latina, Anatomia especulativa (para a pratica ião ao Hospital 
de S. José) e as Linguas Ingleza, e Franceza, e principios de Mathematica (...)»
764
. 
No que diz respeito ao primeiro corpo directivo da Academia do Nu ao Poço do Borratém, este 
era constituído pelos docentes já mencionados; o professor da Aula de Desenho do Castelo S. 
Jorge (Casa Pia), António Fernandes Rodrigues, e os pintores Pedro Alexandrino de Carvalho e 
Eleutério Manuel de Barros
765
. Curiosamente, as indicações fornecidas por Cyrillo Volkmar 
Machado dão a entender que não faria parte da primeira direcção que se constituiu em 1785, 
tendo sido convidado somente após a morte de Joaquim Manuel da Rocha em Dezembro de 
1786. Porém, esta afirmação pode não corresponder inteiramente à verdade dos factos, pois 
numa carta de Joaquim Machado de Castro concernente ao seu discípulo Faustino José 
Rodrigues e à sua nomeação (sem abertura de concurso) para professor-substituto de desenho de 
figura da Aula Régia de Desenho, devido ao impedimento de Eleutério Manuel de Barros, 
acabou por divulgar que Cyrillo pertencia ao núcleo primitivo da Academia do Nu da Casa Pia, 
como se verifica: 
Na Academia do Nú instituída pelo Illustrissimo Intendente Geral da Policia, Diogo 
Ignacio d`Pina Manique e n`uma conferencia que os Directores della fizemos, 
Joaquim Carneiro da Silva, Joaquim Manoel da Rocha, Pedro Alexandrino, Antonio 
Fernandes, Cirillo Wolcheman, e eu, o elegemos por substituto da dita Academia do 
Nú, sem elle o requer, nem solicitar, mas por lhe termos observado o merecimento, 




Ora se Cyrillo tivesse sido incluído na academia apenas após a morte de Manuel da Rocha, 
então o seu nome não teria sido referenciado por Machado de Castro. Alexandre Carvoé 
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também confirmou esta questão, aquando da problemática referida anteriormente sobre Faustino 
José Rodrigues: 
Para a nomeação dos Lentes das Aulas na creação destas não se procedeo a concurso; 
e porque o deveria haver para a nomeação do Senhor Rodrigues, sendo elle nomeado 
substituto na creação da Academia do Nu pelos votos dos senhores professores actuais 
Joaquim Carneiro da Silva, Joaquim Machado de Castro, Cyrilo Wolkman Machado, e 




Assim, deduz-se que através do “convite” para substituir um dos melhores pintores do seu 
tempo, Cyrillo reclamou para si o estatuto de artista de excelência, apto a substituir Manuel da 
Rocha. A morte de Manuel da Rocha acarretou uma lacuna por preencher, e em virtude da 
possível afluência de alunos na academia, foi realizada em 1787 uma nova conferência «para 
augmentar o numero dos directores, e substitutos da academia do Nu»
768
. Nesta conferência 
Pedro Alexandrino sugeriu o nome de alguns artistas para directores, na sua maioria ligados à 
Academia de Desenho a S. José, tais como: o padre João Crisóstomo, convidado para director 
em escultura (que não aceitou) e o escultor Joaquim José de Barros [Laborão], nomeado 
substituto; já Joaquim Machado de Castro propôs o pintor Francisco de Setúbal para director, 
assim como o seu discípulo dilecto Faustino José Rodrigues, na qualidade de substituto
769
. 
Temos assim, em 1787, a academia composta por oito directores, que seriam os artistas mais 
proeminentes do panorama artístico lisboeta, como se confirma: «tem esta academia 8 
Directores que são os primeiros Pintores, e Esculptores desta Corte»
770
. Estes directores são os 
referidos anteriormente, à excepção de Faustino José Rodrigues. Não se tem certezas sobre o 
nome do “oitavo” director, mas tudo indica que poderá ter sido Joaquim José de Barros 
Laborão. Ainda em consonância com as informações na As Honras…, Cyrillo nomeou José da 
Cunha Taborda como tendo sido um dos directores da Academia do Nu
771
. É provável que a 
partir de 1796 este pintor tenha sido indiciado para se juntar ao corpo dos directores, 
provavelmente em substituição de António Fernandes Rodrigues. 
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A Academia do Nu possuía dois horários definidos: no Inverno as sessões realizavam-se à noite, 
e no Verão decorriam de manhã; era ainda constituída por dois Modélos e um porteiro; 
encontrava-se aberta a todos os que quisessem usufruir das condições proporcionadas para a 
prática do desenho do modélo ao vivo, e era gratuita: «Tem dous modelos. Tem hum porteiro. 




No Arquivo da Casa Pia foi possível constatar despesas com «homens que servem de modelo na 
aula do nu»
773
, entre os anos 1791 e 1802. Encontraram-se igualmente referências à atribuição 
de prémios aos artistas, provavelmente como forma de estímulo: «premio aos artistas em 
attenção aos dois primeiros desenhos que fizerão na aula do nu»
774
. 
Nos detalhes proporcionados pelos Almanaches… da época e nas informações delegadas por 
Cyrillo, perpassa um modelo de ensino em tudo semelhante à Academia Capitolina do Nu 
(Academia del Nudo, Roma). Esta academia romana encontrava-se sob a tutela da Academia de 
S. Lucas, estabelecendo-se aqui um ensino gratuito das aulas independentemente da 
nacionalidade do interessado, o que explica o grande afluxo de indivíduos
775
. Na Academia del 
Nudo de Roma, todos os anos o presidente desta academia selecionava dez académicos – 
pintores e escultores – para dirigirem as classes em cada mês. Os professores nomeados 
colocavam a pose do modelo para ser desenhado, corrigiam os desenhos dos alunos e assistiam 
a sessões três vezes por semana
776
. As suas actividades decorriam todo o ano, sendo apenas 
interrompidas, por breves dias no Natal, no Carnaval, na Páscoa e nos finais de Outubro
777
. As 
sessões tinham uma duração de duas horas cada, e no Verão realizavam-se de manhã de 
madrugada e no Inverno ao entardecer778. Como se atesta a Academia do Nu ao Poço do 
Borratém apresentava uma lógica orgânica em tudo semelhante à Academia del Nudo romana. 
Ainda em 1787 parece que a academia sofreu um revés devido às intrigas de Francisco de 
Setúbal e António Fernandes, que Carneiro da Silva descreveu (como se averiguou 
anteriormente), ao ponto desta ter sido abandonada por um período de tempo. Cyrillo citou o 
episódio que adveio desta cena, relatando que a aula do nu foi abandonada aos rapazes que, em 
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vez de desenhar, atiravam bolas de papel uns aos outros
779
. Todavia, após este período adverso, 
a academia retornou aos seus trabalhos em 1788 (de acordo com as datas de alguns desenhos de 
Cyrillo). A sua actividade foi bastante produtiva, como demonstram não só alguns desenhos de 
Joaquim Machado de Castro datados de 1786 e 1789, como tendo sido o Director do Acto (Figs. 
194-198)
780
, mas também um desenho de um aluno que foi emendado por Pedro Alexandrino de 
Carvalho
781
 em Outubro de 1789 (Fig. 199), certamente na qualidade de Director do Acto neste 
período. 
De Cyrillo Volkmar Machado existe um considerável conjunto de desenhos
782
 datados de 1788, 
1789 e 1795 (Figs. 200-208), não se podendo deixar de registar as semelhanças notórias de um 
dos desenhos de Cyrillo (Inv. 2761 Des) com um desenho de Modélo de Anton Rafael Mengs783 
(Fig. 209). 
No acervo do Museu Nacional de Arte Antiga identifica-se um conjunto de desenhos de 
Módelos, copiados por Cyrillo da obra Recueil De Diverses Academies Designeés par les plus 
Célèbres Peintres de l`Academie Roiale, et gravée Par N. Guerard le fils784 (Figs. 210-211). O 
facto de Cyrillo ter copiado a maioria dos Módelos, revela que estes talvez seriam distribuidos 
pelos alunos para se proceder à pratica de desenho do nu, antes de iniciar o encontro com o 
modelo vivo. 
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A Academia Nacional de Belas-Artes é igualmente detentora de três desenhos, sendo que um 
deles revela que em Outubro de 1791 Cyrillo presidiu a um acto: «Desenho anatómico do acto 
da 1ª semana de 8bro [Outubro] de 1791 Ato meu»
785
 (Fig. 212). Neste desenho anatómico 
Cyrillo representou os músculos bem definidos do corpo humano, tendo-os numerado e 
acrescentando uma tabela explicativa; deste corpo anatómico existe a “radiografia”, ou seja, o 
esqueleto acompanhado igualmente de um índice, mas desta vez referente aos ossos que 
compõem o corpo humano; esta forma de representar o corpo humano é revelador da 
aproximação aos tratados anatómicos já referidos anteriormente, que Cyrillo conhecia muito 
bem, com ênfase na edição de Bernardino Genca, no qual se baseou parcialmente para a 
realização do seu Acto (Fig. 213). Os restantes desenhos anatómicos não se encontram datados, 
mas não oferecem qualquer tipo de dúvida relativamente ao local onde foram executados: na 
Academia do Nu ao Poço do Borratém (Figs. 214-215); um dos desenhos apresenta até uma 
legenda: «Parece bom porque deixa ver o corpo todo». O espólio cyrilliano da Academia 
Nacional de Belas-Artes é ainda constituído por dois desenhos ligados à estatuária da 
Antiguidade Clássica, Gladiador Borghese, com evidentes aproximações ao tratado de anatomia 
artística de Bernardino Genca (Figs. 216-217). 
Além destes desenhos, relacionados com Actos dirigidos por Cyrillo na qualidade de um dos 
directores da Academia do Nu da Casa Pia, localizou-se igualmente um conjunto gráfico 
referente a anatomia artística envolvendo torços, braços, clavículas e pernas do corpo humano, 
não datados, mas tudo aponta para que tenham sido elaborados no âmbito desta academia. 
Alguns dos desenhos foram inclusivamente pintados (talvez a aguarela), para desta forma se 
reconhecerem os diferentes músculos. (Figs. 218-227). Existem outros desenhos de anatomia 
que foram baseados na obra do francês Charles Monnet (Figs. 228-240)
786
 que, curiosamente 
veio a ser traduzida por Francisco de Assis Rodrigues (1836) mas nunca publicada: 
Seria igualmente para desejar que neste estudo houvesse um ensaio de Anatomia, pelo 
que pertence somente à Osteologia ou Tratado dos Ossos e à Miologia ou Tratado dos 
Musculos, afim de que os discípulos podessem ir formando ideias de beleza dos 
corpos nus; inclui Études d`anatomie à usage des peintres, par Charles Monnet 
peintre du roi (…). Deste último tenho concluído a traducção, que adicionei com 
algumas definições e notas instrutivas
787
. 
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É possível que além de Charles Monnet, a obra Principes du Dessein d`aprés des Antiques 
Statues (Roma, 1786), de Giovanni Volpato circulasse na academia, pois existe um desenho de 
Machado de Castro em tudo semelhante a um desenho anatómico de uma estátua da 
Antiguidade Clássica veiculado neste livro (Figs. 241-242). Constatou-se igualmente a 
afinidade entre desenhos de Cyrillo Volkmar Machado e de Machado de Castro, pois ambos 
tocam-se no que diz respeito a concepção da figura anatómica (Figs. 243-245). 
Deduz-se igualmente que, além do desenho de modelo vivo, alguns dos directores da Academia 
do Nu ao Poço do Borrratém debruçavam-se igualmente no estudo complementar da anatomia 
do corpo humano aplicada às Belas-Artes, com base em tratados. Neste âmbito, entende-se a 
existência de uma pasta de desenhos na Academia Nacional de Belas-Artes, possuindo a letra de 
Cyrillo com o seguinte título: “De anatomia desprezados. Dialogo de Musculos, e creio que os 
do Hospital”
788
, e onde se observam esboços associados ao estudo do sistema esquelético e aos 
músculos da cabeça (Figs. 246-251) e que conduzem a uma possível certeza: Cyrillo tinha 
conhecimento das aulas públicas de anatomia no Hospital de S. José. Esta questão é confirmada, 
em certa medida, no manuscrito “O corpo humano, sendo a fabrica da mais admirável”, ao 
referir a impossibilidade das mulheres assistirem à dissecação de cadáveres e às demonstrações 
anatómicas das escolas públicas
789
, acabando por revelar um nível de familiarização com o 
universo da anatomia demonstrativa. É neste sentido que se pode afirmar a possibilidade de 
Cyrillo ter assistido às aulas de anatomia no Hospital de S. José, uma prática que não era assim 
tão inusitada entre artistas. 
Além da referência que o autor da Historia e Memorias da Academia Real... realizou 
relativamente às aulas práticas de anatomia especulativa se realizarem no Hospital de S. José790 
(para os alunos do Colégio de S. Lucas), encontrou-se mais uma notícia que confirmou o 
surgimento da disciplina de anatomia especulativa no Colégio de S. Lucas na Casa Pia de 
Lisboa assim como o local onde se procedia ao estudo da parte prática: «no Colégio de S. Lucas 
no Castelo de S. Jorge surgiu uma nova actividade: a aula de anatomia especulativa, cuja 
regência foi entregue ao professor Francisco Luís de Assis Leite, que fora distinto aluno do 
anatomista Manuel Constâncio; as aulas práticas realizavam-se no Hospital de S. José»
791
. Neste 
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hospital encontrava-se igualmente o famoso Anfiteatro Anatómico que, pelos vistos, suscitou 
admiração naqueles que o visitavam, tendo sido descrito por Alexandre Carvoé: 
no pavimento inferior huma salla espaçosa, onde está colocado o amphitheatro 
anathómico; no meio deste há huma meza de demonstrações, construída de tal sorte 
que se pode voltar para todas as partes, elevar-se, e abaixar-se já sobre as 
extremidades, já sobre os lados; invenção tão nova, que alguns estrangeiros que a tem 
examinado dizem não ter visto outra tão bem, e idoneamente construída
792
 (Fig. 252). 
É também presumível que existisse uma estátua anatómica nas aulas (não seria inusitado que 
esta possa ter existido na Academia de Desenho a S. José). Esta afirmação vem no decorrer da 
descoberta de uns desenhos de Cyrillo onde se encontra referido “estátua anatómica” (ou 
modelo anatómico, tal como o Ecorché de Houdon). Mas existem outros indícios, tal como a 
descrição que Cyrillo realizou de uma receita, tendo-a dedicado às «Damas e outras 
personagens, para se executar uma estátua anatómica»
793
. 
Desta forma compreende-se o intenso conhecimento de Cyrillo em torno da anatomia do corpo 
humano, bem como as orientações esclarecidas aos alunos.  
Neste âmbito, relatam-se algumas frases de Cyrillo nas Conversações…, que dizem respeito ao 
ensino que ministrou no seu tempo de professorado, alertando os artistas para os cuidados a ter 
no que diz respeito à abordagem da Natureza [o corpo humano] e a sua transposição para a 
pintura: «Deve-se observar sempre a Natureza, para a imitar na sua variedade quasi infinita; mas 
se ella alguma vez nos mostrar a verdade fêa, e desagradável, como o artista tem a liberdade de 
escolher, póde e deve mudar as attitudes até encontrar aquela, que seja não só verdadeira, mas 
ao mesmo tempo expressiva, nobre, elegante e engraçada»
794
. Em 1836 este conceito vigorava 
na Academia de Belas-Artes de Lisboa, tendo percorrido uma série de anos. 
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A actividade da Academia do Nu foi interrompida em 1807, devido às invasões francesas
795
: 
Todo este pomposo e util Estabelecimento tão vasto, e em que se despendêrão tão 
enormes sommas, desappareceo em hum instante no dia 29 de Novembro de 1807 em 
que por occasião da entrada das Tropas Francezas foi mandado dissolver pelo 
Intendente Geral da Polícia Lucas de Seabra da Silva. Os unicos restos daquele 
destroço, que passarão para a nova Casa Pia [no Convento de Nossa Senhora do 
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PARTE  II 
 

















OS CICLOS DA BURGUESIA ENDINHEIRADA DE LISBOA 
1. Contextualização preliminar 
Uma das épocas artísticas mais profícuas no que diz respeito ao despontar de grandes ciclos de 
pintura mural nos espaços privados das elites foi, sem dúvida, o Renascimento italiano. Os 
artistas utilizaram as superfícies estáticas, ultrapassando até os limites físicos imposto pela 
parede, para criarem histórias e deslumbrantes efeitos para uma classe endinheirada e detentora 
de poder, cada vez mais ávida de originalidade. O suporte fixo permitia uma leitura “rápida” das 
características socioeconómicas da família envolvida, e a sua solidez assumia um carácter mais 
duradouro, tornando-se assim um veículo robusto de criação de formas que permitiam aceder a 
um patamar de eternidade. 
Rafael Sanzio foi uma figura incontornável do Renascimento italiano, influenciando uma 
geração de artistas nos séculos vindouros, com os emblemáticos ciclos de pintura da Villa 
Farnesina (1517-18) e Villa Madama (1518), ambas em Roma, e as inúmeras pinturas para o 
Palazzo Apostolico (1520-24). Posteriormente, um dos seus discípulos, Giulio Romano (c. 
1499-1546), executou para o Palazzo del Te, em Mântua (1526-28), uma série de pinturas 
alegóricas que serviram igualmente de padrão estético copiados pelos artistas, muito à 
semelhança de Rafael. Outros exemplos se podiam nomear, como o famoso escritor Giorgio 
Vasari (1511-1574), considerado o “pai” da historiografia de arte italiana do seu tempo, que 
realizou igualmente diversas alegorias em suporte mural para o duque Francisco I de Médici 
(1541-1587) no Palazzo Vecchio em Florença (1570-75), ou Pellegrino Tibaldi (1527-1596) 
para o Palazzo Poggi em Bolonha (1550), também influenciado por Rafael. 
Em Vicenza, as villas do arquitecto italiano Andrea Palladio (1508-1580) eram na sua quase 
totalidade preenchidas nas paredes e tectos com notáveis pinturas de variadíssimos artistas, 
nomeadamente um que se destacou: Paolo Veronese (1528-1588) na Villa Barbaro, em Maser 
(1560-61). Na transicção do final do Maneirismo italiano para o Primeiro Barroco italiano, o 
artista bolonhês Annibale Carracci foi responsável pela criação de um esplêndido ciclo de 
pinturas alegóricas para a galeria de esculturas do Palazzo Farnese em Roma. Desta forma, 
estabeleceu um modelo inigualável de fruição estética sem precedentes: «a obra de Annibale foi 
também importante na ornamentação do espaço secular, especialmente pelo desenvolvimento do 
papel desempenhado pela pintura de tecto na decoração de conjunto»
797
. Os seus discípulos, 
Guido Reni e Domenichino (1581-1641), foram responsáveis pelo prosseguimento da escola 
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bolonhesa, tendo os seus figurinos estéticos sido amplamente copiados e admirados, inclusive 
em Portugal. 
O século XVIII corresponde ao auge da produção “muralista”, em que grandes artistas 
executaram soberbos e espectaculares conjuntos de “tirar a respiração”, em consonância com a 
época contra-reformista. As palavras de Ernest Gombrich são perfeitamente adaptáveis a esta 
questão: «No século XVIII, os artistas italianos eram sobretudo soberbos decoradores de 
interiores, famosos em toda a Europa pela sua perícia nos estuques e grandes frescos, que 




Contemporâneo de Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), o famoso pintor e arquitecto Pietro da 
Cortona, executou um surpreendente e majestoso ciclo de pinturas murais para o Palazzo 
Barberini em Roma (1633-39), já para não falar das pinturas alegóricas para o Palazzi Pitti em 
Florença (1683). Ainda inserido na estética barroca, o italiano Sebastiano Ricci (1659-1734) 
empreendeu igualmente um emblemático conjunto de pintura a fresco para o Palazzo Colonna 
em Roma (1693). Na segunda metade do século XVIII, Giovanni Baptista Tiepolo (1696-1770), 
artista próximo dos valores emanados do Rococó, realizou para a Villa Valmarana ai Nani, em 
Vicenza (1757) um ciclo de pinturas mitológicas de grande valor estético. Não muito apartado 
de Tiepolo, o alemão romanizado Anton Raphael Mengs pintou em 1760 para a Villa Albani, 
em Roma, uma pintura a fresco que muitos investigadores consideram o despontar do 
Neoclassicismo. 
Em 1777 a concepção do décor interior das casas das elites abastadas ainda assumia um lugar 
preponderante em Itália. A título de exemplo, Giuseppe Maria Terreni (1739-1811) concretizou 
um deslumbrante ciclo para a Villa Poggio Imperiale em Arcetri (próximo de Florença). Em 
Roma, mais precisamente entre 1770 e 1800 Marcantonio IV Borghese (1730-1800) deixou a 
sua marca na Villa Borghese, encomendando aos artistas mais famosos do tempo (Mariano 
Rossi, Domenico de Angelis, Tommaso Conca, Cristoforo Unterberger…)
799
 emblemáticos 
conjuntos de alegorias mitológicas para os tectos das inúmeras salas desta famosa villa. Como 
se atesta, no contexto europeu os grandes artistas da história da arte italiana (que se dedicaram 
também à pintura sobre tela), realizaram magistrais conjuntos de pintura mural, podendo-se, 
hoje, classificá-los como património ímpar da humanidade. 
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A descoberta das cidades soterradas de Herculano e Pompeia, e as escavações arqueológicas que 
se iniciaram nos anos trinta e quarenta do século XVIII nesta zona de Itália foram, em certa 
medida, responsáveis por uma viragem discursiva orientada para a criação de espaços que 
recreavam os interiores decorativos das antigas villae romanas, que vieram a denominar-se 
posteriormente por salas “etruscas” ou “pompeianas” e que, curiosamente, tiveram ampla 
expressão em Inglaterra. O responsável pela introdução de uma linguagem de inspiração 
clássica-arqueológica na decoração dos espaços interiores das elites, foi o designer de interiores 
Robert Adam (1728-1792). As suas ideias conceptuais para os projectos de obra de arte total 
assumiram uma preponderância tal que ainda hoje o “estilo Adam” – como frequentemente é 
referido tornou-se um ícone na História das Artes Decorativas integradas. 
Em Portugal existiu igualmente um “mercado” de arte mural, mas sem o apelo fascinante dos 
grandes conjuntos que proliferaram em Itália. Na segunda metade do século XVIII a moda dos 
“pannos pintados”
800
 despontou em Lisboa, de forma inquestionável, após a reconstrução desta 
cidade devido ao terramoto de 1755. Todavia, subsistiram alguns conjuntos de pintura mural 
que permitem atestar que esta tradição remontava a um período anterior a 1755, como é o caso 
do Palácio Sandomil em Lisboa (pinturas datadas de finais do século XVII, atribuídas à escola 
de António Oliveira Bernardes)
801
. Apesar de se desconhecerem se ainda persistem as pinturas 
executadas pelo italiano Vincenzo Baccarelli no antigo Palácio Távora em Lisboa, o qual: 
«pintou admiravelmente as arquitecturas em tectos, entre as que fez em Lisboas se admiravão as 
da casa de Tavora no Campo Pequeno a fresco, pela sciencia com que as superfícies erao 
desmanchadas»
802
, assim como os tectos pintados por Antonio Pimenta Rolin
803
, parece não 
existirem dúvidas que na cidade de Lisboa alguns espaços civis possuíam pintura decorativa nos 
seus interiores. 
O revestimento das paredes e tectos com repertórios plásticos diversos, desde alegorias, ruínas, 
veduta, grotescos de vertente clássica-arqueológica, e também o pitoresco, assumiram um lugar 
preponderante nesta época que se investiga. Esta “moda” ocorreu por diversos motivos: o 
grande terramoto de 1755 exerceu uma forte pressão psicológica nas mentes dos lisboetas, 
assistindo-se assim ao exponenciar das actividades lúdicas. Porém, outros factores se podem 
                                                 
800
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 106. 
801
 Desde o século XVI que existe em Portugal a tradição das “casas pintadas”. Sobre esta temática cf. 
SERRÃO, Vítor – O Fresco Maneirista do Paço de Vila Viçosa, Parnaso dos Duques de Bragança 
(1540-1640). Lisboa: Fundação da Casa de Bragança, 2008. 
802
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias..., 1803, fl. 30. BCG – Secção de 
Reservados, Arquivo Reis Santos, 173C. 
803
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…,1823, p. 182: «António Pimenta Rolin 
(….) pintou tectos nos palácios…». 







apontar: presença vigorosa no panorama lisboeta de uma burguesia endinheirada e ambiciosa 
(os homens de negócios); uma nobreza proactiva; a presença dos artistas Jean Pillement (1728-
1808) e Alexandre-Jean Noël (1752-1843) em Lisboa; da criação da Escola de Desenho a S. 
José, de âmbito particular (1780); a fundação da Academia das Ciências em 1779-80; a criação 
da Aula Pública de Desenho de História, ou Figuras, e de Arquitectura Civil (1779-81); a 
movimentação dos artistas que permaneceram em Roma por diversos anos; e a emergência dos 
códigos associados a uma sociabilidade cada vez mais activa no panorama civil da cidade de 
Lisboa. 
A pintura mural assumiu o seu próprio espaço de representação cénica nos interiores lisboetas 
em que, dependendo dos artistas envolvidos e do gosto pessoal de quem encomendou, se 
adaptavam as linguagens diversas aos gostos distintos das elites. Desta forma, diversos 
repertórios invadiram inúmeros palácios da burguesia nobilitada, com elevado poder financeiro, 
e de uma nobreza com um poder fortemente estabelecido na erudição. Por vezes, o décor 
interior poderia ser pensado em sintonia com a decoração móvel, criando atmosferas para 
seduzir o visitante, plenamente demonstrativos do status social e sinais distintos do poder 
económico da Casa, seja ela burguesa ou nobre. É com esta base que se analisa a obra 
remanescente de Cyrillo Volkmar Machado para a burguesia endinheirada e para os “Grandes 
de Portugal”. 
2. Palácio Quintela: o palácio do «Senhor Joaquim Pedro Quintela, Fidalgo da Caza de S. 
Magestade Fidelíssima» 
Mesmo dentro deste grupo, a que chamamos pombalino, se faziam subtis distinções. 
O título de Visconde foi dado sobretudo aos altos funcionários, fossem do Estado, da 
Casa Real ou militares, enquanto o de Barão se destinou primordialmente aos 
monopolistas. Surgem desse facto o barão de Sobral, o de Quintela, o de Porto Covo 
e o de Teixeira
804
. 
José Sarmento de Matos 
O vetusto Palácio do Barão de Quintela e Conde de Farrobo
805
 que ainda hoje se pode admirar 
na íngreme Rua do Alecrim nº 56-72 em Lisboa, foi iniciado por Joaquim Pedro Quintela 
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(1748-1817), abastado comerciante da praça de Lisboa dos anos setenta do século XVIII e 
inícios do século XIX, que aqui viveu desde 1788 até ao ano da sua morte em 1817 (com um 
interregno, devido à ocupação do palácio pelo general Junot, durante as Invasões Francesas). 
Os terrenos para a edificação do futuro Palácio do Barão de Quintela foram adquiridos em 
«1777 na Casa da Arrematação das Obras Públicas por Luís Rebelo Quintela [tio de Joaquim 
Pedro Quintela], compreendendo dois lotes adjacentes: um sobre a Rua do Alecrim que fica 
pegado e immediato à Igreja nova de Nossa Senhora da Encarnação, outro sobre a Rua do 
Tesouro Velho»
806
, no local onde se situavam as «cavalariças de Sua Magestade»
807
. Em Janeiro 
de 1780 é provável que se tenham principiado os trabalhos de remoção do entulho do terreno do 
desembargador Luiz Rebelo Quintela
808
. Segundo Júlio Castilho (1840-1919), «começou o novo 
proprietário com obras no prédio que, não me ocorre o motivo, a camara embargou, levantando 
logo os embargos a 11 de Janeiro de 1781. Outro embargo adveio, e d`esse não houve 
appellação: a morte do Dezembargador no 1.º de Abril de 1782»
809
. 
Tudo leva a crer que as fundações para a futura residência da família Quintela se iniciaram com 
o desembargador Luís Rebelo Quintela e que, após a morte deste, o seu herdeiro Joaquim Pedro 
Quintela tenha respeitado o que já tinha sido delineado. Em Dezembro de 1782 verificou-se o 
desenrolar das obras no palácio, como se atestou pelo alvará passado a Joaquim Pedro Quintela 
para encanar águas para o seu edifício: «elle se achava construindo o seu edifício muito nobre 
no grande terreno que se lhe havia adjudicado junto a igreja da Freguesia de N. Senhora da 
Encarnação com pouca distância do Chafariz do Loreto pedindo (...) da metade dos sobejos da 
Agoa do Chafariz do Loreto para que possa conduzir e encanar para dentro do seu edificio 
publico, e delles uzar como bem lhe parecer»810. 
Entre os anos 1783 e 1786 não se encontrou qualquer tipo de notícia referente à fase de 
construção do palácio, mas segundo os Almanaches da época, entre 1783 e 1787 Joaquim Pedro 
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Quintela residiu numa casa no Largo do Carmo
811
; em 1788 já vem referido que se encontrava a 
habitar permanentemente na sua nova moradia na Rua do Alecrim
812
, e em Novembro de 1787, 
segundo as descrições de William Beckford (1760-1844), o palácio estaria concluído, mas ainda 
não habitado, como se depreende: 
Findas que foram as nossas orações, seguimos, a pé, através de várias ruas e travessas 
e fomos ver uma casa enorme que Quintela, o negociante, mandou construir. Uma 
velha criada fanhosa veio alumiar-nos à escada, a qual é tão grande que mais parece de 
um edifício público ou de um teatro (...). Fazia tão escuro que mal se podiam 
distinguir as portas das janelas. A maior parte das salas tinha um pé-direito 
extraordinário. Um dos átrios, desastrado e estreito octógono, não pode ter, se bem 
calculo, menos de doze metros de altura
813
. 
Além da valiosa informação de William Beckford, constatou-se igualmente que em Março de 
1787 já entregavam azeite de baleia na «casa do Quintela»
814
, indiciando que o palácio se 
encontraria construído. Em 1788 encontrava-se já referenciado pela primeira vez, nos Livros da 
Décima, o assento do n.º 2 da Rua do Alecrim, «propriedade de Joaquim Pedro Quintela que 
rende 200$000 rs»
815
 que no mesmo ano arremata «o terreno fronteiro à propriedade (...) e 
acorda com os proprietários vizinhos que «de hoje em diante fica (aquele terreno) pertencendo 
como anexo a elas, (para) cómodo do dito logradouro com obrigação de não edificarem»
816
. 
Estas informações apontam para uma clara evidência: as estruturas principais da casa já se 
encontravam concluídas em 1787, e no ano de 1788 Joaquim Pedro Quintela instalou-se 
definitivamente no seu palácio da Rua do Alecrim. Raquel Henriques da Silva confirmou 
igualmente esta afirmação: «Conclui-se portanto que a casa estava já construída e habitada 
nesse ano, embora talvez não concluída no aparato da sua envolvência. A ausência de 
documentos anteriores fazem-nos considerar que os anos à volta de 1787 são os da sua 
fundação, concluída até 1792, com os valores arquitectónicos que ainda hoje permanecem»
817
. 
Existem algumas incertezas em torno do arquitecto envolvido no projecto do palácio: algumas 
teses defendem que a primeira hipótese a considerar é a do Padre Bartolomeu Quintela (†1785) 
que, segundo Cyrillo, terá dirigido as obras da Quinta das Laranjeiras para o mesmo 
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. Raquel Henriques da Silva sugeriu ainda que, devido ao requinte da fachada 
principal da residência urbana, é plausível o envolvimento de outros arquitectos, nomeando José 
Manuel de Carvalho Negreiros que em 1789 terá talvez realizado o projecto para o Palácio 
Angeja no Lumiar, Lisboa, mas também Reinaldo Manuel ou Giacomo Azzolini, ambos 
falecidos em 1791 e que acompanharam estaleiros em curso até ao último momento
819
. O 
Palácio do Barão de Quintela é um dos exemplos mais eruditos da arquitectura civil lisboeta 
onde existe uma tentativa de demarcação do estilo pombalino, sem contudo renunciar à 
enformação dos moldes arquitectónicos enunciados, havendo também um deliberado regresso 
ao despojamento classicizante – ou neoclássico, se se quiser utilizar este conceito em termos 
cronológicos
820
. Outra hipótese referida, mas a qual é apartada, é a autoria do palácio ter sido do 
arquitecto José da Costa e Silva: «se este arquitecto descreveu minuciosamente as suas obras, as 
maiores e as menores, as realizadas e as apenas projectadas, então como justificar que se tivesse 
esquecido deste belo palácio se acaso nele tivesse trabalhado?»
821
. 
Outro investigador que se debruçou sobre José da Costa e Silva foi José Monterroso Teixeira 
que comentou o quanto é problemático atribuir o risco arquitectónico do palácio a José da Costa 
e Silva, mas da correspondência existente na Biblioteca do Rio de Janeiro, por ele analisada, 
percebe-se que existiu de facto uma relação de proximidade entre Joaquim Pedro Quintela e 
José da Costa e Silva
822
. Sugere por isso a existência de um projecto dual
823
 na concepção 
arquitectónica do palácio, pois se o corpo principal cuja orientação se encontra para a Rua do 
Alecrim 
parece resultar de uma justaposição com sinais retardatários a justificar a sua conceção 
por alguém sem formação académica sólida (alguma analogia com o palácio Devisme 
será de estabelecer), o muro e o portal, que se desenvolvem em paralelo à rua António 




À luz das evidências é bastante provável o envolvimento do “romano” José da Costa e Silva na 
finalização do palácio. Não se pode colocar de parte o envolvimento do padre Bartolomeu 
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Quintela desde o início do projecto, mas após a sua morte
825
 ocorrida em Setembro de 1785, a 
hipótese de Joaquim Quintela ter contratado outro arquitecto para o acompanhamento das obras 




A análise atenta da fachada principal do Palácio do Barão de Quintela e a sua comparação com 
a fachada da Quinta das Laranjeiras – outrora denominada Quinta de Santo António, adquirida 
pelo desembargador Luís Rebelo Quintela ao também desembargador Francisco de Azevedo 
Coutinho (a escritura realizou-se em 7 de Outubro de 1779)
827
 – é possível confirmar uma 
notória semelhança, ao nível do ritmo arquitectónico, entre a fachada desta última, virada para a 
Estrada da Luz, e o palácio do “Sr. Joaquim Pedro Quintela” da Rua do Alecrim
828
. 
Devido ao falecimento de Luís Rebelo Quintela, a quinta de recreio das Laranjeiras passou a 
pertencer ao seu herdeiro Joaquim Pedro Quintela. Confirmando a informação de Cyrillo na 
Collecção de Memórias…, Inácio de Vilhena Barbosa também explicitou que a «Quinta das 
Laranjeiras, magnífica propriedade, foi fundada na segunda metade do século passado pelo 
primeiro barão de Quintela (…). O risco do palácio e planta da quinta [das Laranjeiras] e jardins 
foram feitos pelo padre Bartholomeu de Quintella, da Congregação do Oratório, e tio do 
fundador»
829
. Pelos vistos, Bartolomeu Quintela pertencia à Congregação do Oratório de São 
Filipe Néri, onde terá presumivelmente adquirido conhecimentos de arquitectura. Bartolomeu 
Quintela exerceu igualmente a actividade de professor de gramática latina nas Aulas Régias de 
Lisboa (1759), e na Casa de Nossa Senhora das Necessidades dos Padres da Congregação do 
Oratório
830
; e em 1780 é referido em documentação da época, como «Padre Procurador-Geral da 
Congregação do Oratório»831. 
As minudências aqui declaradas levam-nos igualmente a concluir que a Quinta das Laranjeiras e 
o Palácio do Barão de Quintela podem ter sido eventualmente iniciados quase simultaneamente; 
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porém, o embargo das obras no ano de 1781 deverá ter retardado as obras do palácio da Rua do 
Alecrim, enquanto a Quinta das Laranjeiras talvez já se encontrasse concluída em 1784. Deve-
se ter em conta que a casa de veraneio das Laranjeiras se tratou de uma reconstrução, embora 
assumindo contornos profundos, enquanto o palácio da Rua do Alecrim foi uma edificação de 
raiz
832
, e daí o processo ter sido mais demorado. Em 1787, segundo o testemunho de William 
Beckford (que visitou a Quinta das Laranjeiras em Novembro de 1787), a frontaria teria sido 
«pintada de amarelo e vermelho, aos quadrados, e o jardim é uma coisa plana, morta e arenosa, 




O Palácio do Barão de Quintela apresenta ligação a uma lógica mais urbana, decorrente das 
variações arquitectónicas impostas pela arquitectura pombalina (Fig. 253). É igualmente 
demonstrativo dos valores de representação social que há muito ocorriam no panorama europeu, 
e a concentração da zona privada e a zona social no piso nobre, ainda que delimitadas, permitem 
atestar um distanciamento do programa que vigorava ainda na cidade de Lisboa: «onde o piso 
nobre aparece vocacionado apenas para a vida social, separando-se da vida mais íntima, 
localizada num segundo andar de quartos»
834
. 
Após a morte de Joaquim Pedro Quintela, o seu herdeiro – com o mesmo nome do pai –, o 
famoso liberalista Joaquim Pedro Quintela (1801-1869), 1.º Conde de Farrobo
835
, empreendeu 
substanciais modificações no palácio: «houve uma ampliação significativa do palácio, dirigida 
pelo arquitecto Joannes Baptista Hilbrath»
836
. Porém, é mais provável que tenham ocorrido 
modificações no interior do palácio, ao nível do décor, do que propriamente uma ampliação do 
palácio. Após a derrocada do império Quintela-Farrobo (1869-70), o palácio foi adquirido em 
hasta pública no ano de 1874 pelo capitalista e comendador Francisco Augusto Mendes 
Monteiro (1816-1890)
837
. Este realizou substanciais alterações: em 1876 mandou construir uma 
“porta” no muro da sua propriedade virada para a Rua António Maria Cardoso (antiga Rua do 
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Tesouro Velho), como se depreende pela leitura de alguns processos de obras referentes ao 
palácio
838
 (Fig. 254); esta porta a que se refere o documento é o portal que ainda hoje existe na 
mesma rua. 
O seu herdeiro, António Augusto Carvalho Monteiro (1848-1920) – mais conhecido como o 
“Monteiro dos Milhões” –, tomou posse dos bens de família, tendo sido no seu tempo de 
vivência neste palácio que se reservou a outrora Sala de Baile, com a pintura do Concílio dos 
Deuses de Cyrillo Volkmar Machado, para expôr a sua colecção camoniana – doravante 
adquirindo o nome de Sala Camoniana
839
. Após a sua morte, a sua descendente Maria da Nazaré 
Monteiro de Almeida herdou o palácio; por via do seu casamento com o 8º Marquês de Pombal, 
Sebastião José de Carvalho Daun e Lorena, adquiriu o nome Daun e Lorena. Foi sob a vigência 
destes que se assistiu em 1938 à classificação do palácio como Imóvel de Interesse Público
840
. 
Após esta data iniciou-se um processo contínuo de vários arrendamentos à firma Leiria e 
Nascimento
841
, e depois a Augusto Athayde Corte Real Soares de Albergaria (1912-1965), em 
que os proprietários (Maria da Nazaré Monteiro de Almeida de Carvalho Daun e Lorena e o seu 
marido, Sebastião de Carvalho Daun e Lorena, entretanto no Brasil) permitiram no contrato de 
arrendamento «fazer no palácio as obras que julgue necessárias»
842
. Alguns investigadores são 
da opinião que este arrendatário promoveu amplas obras de recuperação, mormente na Sala 
Camoniana
843
, sendo provavelmente desta época a destruição da parede do fundo da antiga Sala 
de Baile, que se correspondia com um gabinete contíguo, aumentando desta forma o tamanho da 
sala
844
. Este abastado capitalista açoriano realizou amplas modificações e campanhas de 
“restauro” em algumas salas, como se depreende pelo testemunho de Maria da Graça de 
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Athayde, que habitou neste palácio a partir de 1948-49: «Vieram os arquitectos Rebello de 
Andrade; restauraram-se as pinturas das paredes…»
845
. 
Nos anos setenta do século XX começou uma nova época para o Palácio do Barão de Quintela: 
a dimensão escolar. O arrendamento da zona nobre do palácio ao Instituto de Arte e Decoração 
(IADE), veio alterar substancialmente as diversas salas do palácio, para acolher os alunos dos 
diversos cursos institucionalizados (Curso de Decoradores e Curso Básico de Cultura 
Portuguesa)
846
. É provável que as temáticas camonianas que se encontravam a decorar os 
rodapés da Sala de Baile, referidas tanto por Luís Xavier da Cunha
847
 como por Sousa Viterbo 
(1845-1910)
848
 nas suas monografias, tenham sido destruídas (ou ocultadas por painéis de 
fórmica), visto que o IADE aproveitou este espaço para conferências e, posteriormente, para o 
seu programa de aulas. 
Quando se iniciou a presente investigação, sensivelmente passado um ano ganhou forma um 
processo de obras no palácio para ser transformado num espaço de recreação gastronómica e 
bar: o Palácio Chiado (inaugurado em Abril de 2016)
849
. Depreende-se, então, que ao longo de 
diversos anos o Palácio do Barão de Quintela foi alvo de diversas vicissitudes e ocupações, 
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2.1. Joaquim Pedro Quintela: o milionário empreendedor 
Joaquim Pedro Quintela foi, sem dúvida, um dos homens mais ricos de Portugal do tempo em 
que viveu (Fig. 255). Este estatuto é confirmado por Laura Permont (1877-1970), que classifica 
Quintela como «o contratador de diamantes e um dos mais ricos negociantes da Europa»
850
. 
Nobilitado em 1805 com o título de 1º Barão de Quintela, Joaquim Pedro Quintela foi um 
venturoso herdeiro da casa paterna (o fidalgo Valério José Duarte Pereira e D. Ana Joaquina 
Quintela) e da casa de seus tios maternos, nomeadamente o desembargador da Casa da 
Suplicação, Luís Rebelo Quintela (relevante homem do reinado de D. José I e de D. Maria I), e 
o endinheirado comerciante Inácio Pedro Quintela, ambos sem descendência. Júlio de Castilho 
traçou sucintamente o perfil psicológico e social deste rico homem de negócios: 
Joaquim Pedro Quintella, filho e neto de Cavalleiros-fidalgos, sobrinho de 
Desembargadores, tinha elle próprio, desde 6 de Maio de 1795, o fôro de Fidalgo-
Cavalleiro, que é o mais alto da escala; e era Conselheiro Honorário da Real Fazenda, 
do Conselho da Rainha, Cavaleiro e Commendador da Ordem de Christo (…) 
Arrematante de rendosos contratos, entre elles o do azeite de peixe e barba de baleia, 
no qual se achava associado em 1792 com Antonio José Ferreira, tinha conquistado 
logar conspícuo entre a sociedade lisbonense; os seus escriptórios cheios de 
empregados dirigiam, como uma Secretaria de Estado, transacções consideráveis no 
Reino, nas colónias, no estrangeiro; a sua firma era uma alavanca poderosa, pelo 




Pertencia ao que se denomina de “grupo da burguesia comerciante endinheirada”, com um 
patamar de nobilita no culminar de carreira. O contacto de Joaquim Pedro Quintela com as 
políticas do mercado internacional comercial ocorreram com o tio Inácio Pedro Quintela, 
«intimamente ligado às políticas do Marquês de Pombal»
852
. Assim, tudo indicia que a sua 
aprendizagem na actividade comercial se iniciou no reinado de D. José I. Em 1778 Joaquim 
Pedro já se encontrava a comercializar os seus produtos em terras longínquas, como podemos 
testemunhar na correspondência trocada entre Francisco Inocêncio de Sousa Coutinho (1726-
1780) e Joaquim Pedro Quintela: «Já antes de receber a carta em que V. Ex me favoreceo, tinha 
passado hum oficio para a restituição do seu navio em que não há a menor deficuldade. Ontem 
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mandei bucar as ordens à Secretaria da Marinha, (...) e porque o mesmo navio tem ainda alguma 
parte da sua carga»
853
. 
O ano de 1782 marcou decisivamente o início de uma nova fase na vida de Joaquim Pedro 
Quintela: foi agraciado com uma considerável fortuna por herança da casa de seus tios 
maternos, Luís Rebelo Quintela (morreu em 1782), que por sua vez já tinha sido considerado 
pelo seu irmão Inácio Pedro Quintela, o herdeiro universal da sua fortuna pessoal
854
. Aliás, só 
deve ter sido possível a Luís Rebelo Quintela adquirir os terrenos para a construção do palácio 
da Rua do Alecrim e da Quinta das Laranjeiras quando recebeu um terço da fortuna de seu 




É na década de oitenta do século XVIII que Joaquim Pedro Quintela consolida muitos dos 
negócios que o vão tornar conhecido na praça lisboeta e granjear, junto da Casa Real, bastantes 
benefícios. São estes negócios que lhe irão proporcionar uma base de conforto extremamente 
favorável para a consolidação de outros negócios rentáveis: entre os anos de 1782 e 1784 são 
transportados, entre Lisboa e os portos da Ásia (China, Macau, Malaca), os seus variadíssimos 
produtos
856
; em 7 de Dezembro de 1786 é emitido um alvará de aprovação para o Contrato da 
Pescaria das Baleias das costas do Brasil, e Ilhas a elas adjacentes
857
; no ano de 1788, em 
regime de parceria com António José Ferreira, Jacinto Fernandes Bandeira, Luís Machado 
Teixeira e António Francisco Machado, foi concedido um alvará (3 de Junho 1788) para 
dinamizar e comercializar os produtos das Fábricas de Lanifícios estabelecidas nas vilas da 
Covilhã e Fundão
858
, beneficiando a Casa Real, e sob a tutela da Junta do Comércio. 
Se os anos oitenta foram bastante benéficos para a Casa Quintela, com a celebração de variados 
contratos reais que conferiam «oficialmente foro de nobreza»
859
, os anos noventa do século 
XVIII acarretaram a confirmação de Joaquim Pedro Quintela como afirmado homem de 
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negócios junto da corte de D. Maria I, sendo que em 1793 é-lhe confiado o foro de fidalgo-
cavaleiro
860
 (tal como seu pai), e em 1797, já sob regência de D. João, é nomeado Conselheiro 
Honorário da Real Fazenda de D. Maria I
861




A aprovação, em 18 de Junho de 1796, de uma licença para constituir o Morgado do Farrobo
863
, 
com escritura de 1801, é o corolário do papel de destaque deste comerciante abastado, que foi 
sobretudo um gestor de negócios com visão empresarial que o destino favoreceu, mas que soube 
gerir e aumentar o património herdado, fruto das políticas comerciais que desde D. João V 
vigoravam em Portugal e que foram continuadas e aumentadas com Sebastião José de Carvalho, 
1º Marquês de Pombal (1699-1782), aliás claramente constatável no fólio de abertura do dito 
alvará: 
(…) que tendo pela sucessão de seus tios o Desembargador Luis Quintela juiz dos 
feitos da minha real coroa e fazenda e inacio pedro provedor da junta do comercio e da 
companhia do grão pará e maranhão, ambos cavaleiros professos na ordem /á memoria 
dos quaes devia ser grato/ adquirido bens, que muito tinha pessoalmente augmentado 
com compras e edificações de muito valiosas propriedades urbanas e rusticas
864
. 
A concessão do título de 1º Barão de Quintela é o culminar de um processo de reconhecimento 
pelas actividades que exerceu como negociante abastado da cidade de Lisboa e de auxílio no 
estabelecimento favorável da balança comercial portuguesa, tanto da governação mariana como 
na regência joanina. Nas Memórias… de Ferreira Gordo existem referências ao facto de 
Joaquim Pedro (assim como Jacinto Fernandes Bandeira, 1745-1806) ter sido beneficiado do 
Conde de Vila Verde
865
, Secretário de Estado dos Negócios do Reino: 
Em 15 de Agosto do corrente anno 1805 foi s. Alteza servido crear Barão de Quintella 
a um negociante muito rico e favorecido do Conde de Villaverde, Secretario d`Estado 
dos Negocios do Reino. No mesmo dia se deu outra baronia a outro negociante rico, 
chamado Jacinto Fernandes Bandeira, favorecido também do mesmo ministro. Ella 
tem o titulo de Baronia de Porto Covo da Bandeira, esta addição foi pedida por elle. A 
ambos tem devido o dito ministro empréstimos de grandes quantias, e tenho ouvido 
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geralmente dizer, que o primeiro lhe emprestara dinheiros e correra com a fabrica da 
sua casa da Porcalhota, e o segundo com a da Junqueira. A mais d`uma pessoa tenho 
ouvido contar, que o dito Quintella faz a despesa d`aquella casa por conta do contrato 
do tabaco, de que he primeiro claviculário, sem esperança de pagamento seja o que 
for; o que porém me parece certo he, que se ambos não tivessem o favor do Conde de 
Villaverde não serião Barões
866
. 
Além de “negociante de grosso trato”, como costuma ser mencionado em algumas monografias, 
Joaquim Pedro Quintela foi igualmente mecenas. É do conhecimento geral que teve um papel 
interventivo na construção do Teatro de São Carlos em 1792-93, em regime de parceria com 
Anselmo José da Cruz Sobral, Jacinto Fernandes Bandeira, António Francisco Machado e João 
Pereira Caldas
867
. Foi Joaquim Pedro que, além do empréstimo, cedeu o terreno para a 
construção do teatro, tendo mesmo «imposto ‘cláusulas leoninas’, no quadro negocial do 
financiamento da obra do teatro»
868
. 
Não se conhece, até à data, factos ou documentação que confirme um papel de destaque ou de 
protecção a artistas da época, tal como aconteceu com Joaquim Inácio da Cruz Sobral, cuja 
fortuna igualmente considerável promoveu o início da actividade do arquitecto José da Costa e 
Silva. Porém, Joaquim Pedro Quintela foi um homem com uma ampla rede de contactos: 
correspondia-se com Frei Manuel do Cenáculo (1724-1814), como se comprova na carta mais 
antiga que se conseguiu encontrar, datada de 21 de Abril de 1778, dirigida a Cenáculo e a 
felicitá-lo pelo seu recente cargo episcopal, o de Bispo de Beja em 1777: «(...) tenho bem vivas 
as attenções e obzéquios que a bondade de V. Ex.ª destribuio comigo e que sempre, e em todo o 
tempo o considerarei...»
869
. É difícil definir que tipo de relacionamento poderia ter existido entre 
ambos, mas é provável que na origem da mesma estivesse seu tio oratoriano, Bartolomeu 
Quintela, pois Cenáculo adquiriu a sua primeira formação na Congregação do Oratório
870
. 
Joaquim Pedro Quintela comercializava os seus produtos em longínquas paragens, pelo menos 
desde 1777-1778, é por isso inelutável estabelecer-se a aquisição de peças “decorativas” no 
comércio internacional. A confirmar esta afirmação, em 1811 a firma Barão de Quintela e 
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Companhia figurava ainda entre os proprietários e carregadores de navios e negociantes de 
mercadorias dos Portos da Índia
871
, indiciando a sua perpétua ligação ao comércio marítimo. 
O gosto por peças vindas do Oriente devia ser bastante recorrente junto das elites endinheiradas; 
pelo menos desde o século XVI que existia em Portugal um apreço por peças exóticas, 
decorrente do comércio marítimo oriental, junto das famílias nobres e posteriormente pela 
classe burguesa abastada. As práticas comerciais proporcionavam o contacto com produtos 
considerados incomuns, como se constatou, mais uma vez, na descrição de William Beckford 
relativamente ao décor da Quinta das Laranjeiras, que seria composta por objectos e materiais 
nobres vindos de outras paragens do mundo: 
O marquês quis por força mostrar-me o interior de uma deslumbrante e pomposa casa 
de campo, de um tal Quintela, rico negociante, e para lá nos dirigimos...Do que mais 
gostei, nas salas, foi dos soalhos, muito lisos e feitos com as melhores madeiras do 
Brasil. Gastaram-se grandes somas na construção deste edifício (…) e as paredes 




Estes objectos de cariz oriental deveriam ser bastante usuais nas famílias endinheiradas da 
cidade de Lisboa na segunda metade do século XVIII. A descrição de Inácio de Sousa Menezes 
em 1793, relativa à casa de Anselmo José da Cruz Sobral (irmão e herdeiro de Joaquim Inácio 
da Cruz Sobral), acaba por revelar a preponderância destas linguagens decorativas nos espaços 
civis: «de um luxo oriental (…), aos cantos da sala quatro talhas da China, de seis palmos (…). 
As paredes, de setim côr de goivo amarello, bordado a matiz, trabalho indiano»
873
. Por ocasião 
das celebrações que ocorreram em Lisboa pelo nascimento de D. Maria Teresa (1793-1874), 
Princesa da Beira, a descrição detalhada das decorações exteriores de arte efémera, 
empreendidas por Joaquim Pedro Quintela, vem confirmar o gosto por padrões decorativos 
vindos do oriente: «Defronte do mesmo Palacio há um grande terreiro quadrado, em cujo meyo, 
mandou o mesmo Senhor levantar uma Casa chineza para servir á Musica»
874
. 
Além do gosto pelo universo oriental, é possível asseverar que Joaquim Pedro Quintela teria 
uma ampla galeria de pintura com obras de diversas autorias. São as breves palavras de Inácio 
de Vilhena Barbosa que nos conduzem a esta afirmação, pois na análise sumária que este 
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realizou da Quinta das Laranjeiras, refere-se a «uma rica colecção de quadros a óleo, de autores 
nacionais e estrangeiros, e vários outros objectos de arte»
875
. É evidente que será complexo 
averiguar que pinturas este rico comerciante adquiriu durante a sua vida. Em 1866 o seu filho 
Joaquim Pedro Quintela vendeu à Academia de Belas-Artes de Lisboa um conjunto de pinturas 
que faziam parte da sua pinacoteca particular: 
Declaro vender á Academia Real de Belas Artes de Lisboa, pelo preço de dezassete 
contos e duzentos mil reis os quadros seguintes: huma Senhora attribuida a Holbein, 
outra atribuída a Perugino, um retrato de Vasco da Gama, outro de Senhora, um 
quadro grande de flores, um S. Sebastião, uma batalha, um quadro representando a 
mulher adultera, um quadro de flores de Vandael [Jan Frans van Dael] e duas copias 
de Raphael e Dominichino por Antonio Manoel da Fonsesa
876
. 
Como é evidente, as pinturas de António Manuel da Fonseca e Jan van Dael não pertenceriam 
ao 1º Barão de Quintela, mas não seria inédito que as pinturas mais antigas tivessem pertencido 
a seu pai. Segundo a documentação do Arquivo José de Figueiredo, o retrato de Vasco da Gama 
foi concebido por Cristóvão de Utreque
877
. Talvez seja através da importante colecção de arte de 
João Maria Correia Aires de Campos (1847-1920), 1º Conde do Ameal
878
, que se poderá 
vislumbrar como seria constituída a pinacoteca de Joaquim Pedro Quintela. Alberto de Sousa e 
Gustavo de Matos Sequeira, autores do prefácio ao catálogo que foi colocado a circular aquando 
do leilão das peças que pertenceram ao 1º Conde do Ameal, em 1921, comentam que as loiças, a 
pintura e a escultura, provém das antigas colecções «’D. Fernando’, ‘Palha’, ‘Dauphias’, 
‘Farrobo’, ‘Niza’ e outras, completam o conjunto que é seguramente o mais sumptuoso dos que 
ultimamente se tem alienado e dispersado em Portugal»
879
. 
João Maria Aires de Campos possuía obras que, sem dúvida, pertenceram à colecção do 1º 
Barão de Quintela. É provável que Aires de Campos possa ter herdado algumas peças de seu pai 
(o antiquário e bibliófilo João Correia Aires de Campos, 1818-1885), pois talvez este tenha sido 
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o iniciador da colecção de arte “Ameal”. Com base no catálogo elaborado pela secção “Arte 
Antiga” da L`Empresa de Móveis, transcrevem-se algumas pinturas que se julga terem 
pertencido a Joaquim Pedro Quintela: Jean Pillement (Aqueduto das Águas Livres em Lisboa); 
Vieira Lusitano (desenho a sanguínea de uma alegoria; pintura a óleo de Cristo Crucificado); 
Joaquim Manoel da Rocha (marinha e outras personagens); Pedro Alexandrino (Santa Família); 
Cyrillo Volkmar Machado (desenho a aquarela e uma tela alegórica executada a claro-escuro); 
Joaquim Marques (duas cenas campestres); Domingos Sequeira (inúmeros desenhos e pinturas, 
e duas telas a óleo intituladas Lisboa defendendo os seus filhos e O Génio da Nação 
portuguesa)880; lamentavelmente o catálogo não refere a proveniência da maior parte das 
pinturas
881
. Caso se confirme, em futuras pesquisas, que estas pinturas possam ter feito parte da 
galeria de pintura de Joaquim Pedro Quintela, poder-se-á apurar, então, a sua personalidade 
artística e o vínculo a um gosto pela obra de artistas “nacionais”. É necessário ter em conta, na 
análise destas pinacotecas privadas, que estas só se podiam formar com base no gosto por arte e 
no poder económico. Ora, sendo Joaquim Pedro Quintela o homem mais rico de Portugal, é 
provável que a sua fortuna imensa tenha permitido a encomenda de obras aos melhores artistas 
da época, como de facto o fez com a encomenda de retratos da sua família ao pintor António 
Domingos Sequeira e a Domenico Pellegrini (1759-1840). 
É plausível que Joaquim Pedro Quintela adquirisse junto dos artistas lisboetas mais conhecidos 
da altura, algumas das suas obras. Neste sentido, quando avaliarmos a colecção de arte de 
Jacinto Fernandes Bandeira (amigo íntimo de Joaquim Pedro Quintela), é possível pressentir um 
mercado de arte na cidade de Lisboa assente no carácter mecenático destas figuras burguesas 
endinheiradas, que motivavam os próprios artistas através da encomenda. Esta questão é 
pressentida na Collecção de Memórias…, quando Cyrillo referiu que após o término do ciclo de 
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pinturas para o Palácio da Ajuda (1817), Joaquim Pedro Quintela o “visitou” para requisitar 
quatro grandes telas de preço ilimitado
882
. Esta questão de “visitar” o atelier do artista tem 
outras implicações: além de se dirigir ao espaço para encomendar obras, seria aqui, no seu 
atelier, que o “visitante” poderia adquirir as obras do artista por compra directa. A existência de 
uma pintura alegórica e de um desenho aguarelado de Cyrillo Volkmar Machado na colecção 
Ameal poderá indiciar terem pertencido eventualmente a Joaquim Pedro Quintela, sendo 
sintomático deste processo. Esta situação aconteceu igualmente com Francisco Vieira Lusitano, 
que em 1762 foi “visitado” pelo Conde Schaumburg-Lippe, tendo este adquirido uma pintura 
que representava Santo António
883
. 
Uma das últimas manifestações mecenáticas de Joaquim Pedro Quintela – senão a última – foi a 
sua participação na construção de um obelisco comemorativo no ano de 1815, em regime de 
colaboração com a Câmara de Lisboa, na qual se encontrava igualmente envolvido António de 
Araújo de Azevedo (1745-1817). Joaquim Pedro Quintela deu seguimento a um projecto de 
construção de uma pirâmide comemorativa pela vitória da Guerra Peninsular, como se 
confirma: 
Como em carta de 22 de Junho próximo passado avizei a V. Exª quanto ocorria, e 
quanto obstava à execução do Obelisco louvavelmente projectado pela Camera desta 
cidade, e como avalio a importância do objecto, por isso que consiste em 
testemunharem vassalos a sua justa gratidão para com o melhor dos soberanos (…). 
Que movido pelo verdadeiro interesse que tomei naquella virtuosa demonstração de 
amor e respeito a que se propunham os meus compatriotas, e persuadido de que os 
membros da referida camera tivessem manifestado o seu projecto quando combinados, 
e certos os meios precisos para a sua effectiva execução, resolvi adiantar o negocio, e 
mandei tirar as medidas das pedras que devem formar a baze da Piramide, e passei a 
encomendar as mesmas pedras
884
. 
Joaquim Pedro Quintela correspondia-se amiúde com António de Araújo Azevedo (agraciado 
com o título de Conde da Barca, em 1815), de quem era bastante próximo. 
Por último, deve referir-se que, por ocasião da Exposição Iconográfica de D. João VI e a sua 
época (1929), figurava no catálogo (não se encontram reproduções fotográficas) um desenho a 
aguarela do obelisco encomendado por Joaquim Pedro Quintela
885
. 
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2.2. Uma nova proposta de datação para O Concílio dos Deuses de Cyrillo Volkmar 
Machado  
A pintura O Concílio dos Deuses de Cyrillo Volkmar Machado886, no tecto da antiga Sala de 
Baile do Palácio do Barão de Quintela, foi provavelmente a obra plástica que mais lhe granjeou 
comentários favoráveis nos séculos XIX, XX e XXI. A primeira notícia que se encontrou 
relativamente ao Concílio dos Deuses surgiu nos finais do século XIX num catálogo elaborado 
por ocasião da celebração do 4º Centenário da chegada de Vasco da Gama a Calecut, sob a 
direcção de Ernesto Moreira de Sá
887
. É um catálogo entrelaçado com os diversos cantos de Os 
Lusíadas, gravuras e fotografias de diversos autores que se inspiraram nos temas camonianos 
para a concepção das suas obras, tendo sido escolhida a pintura mural de Cyrillo em 
representação do Canto I, verso que descreve o início da expansão ultramarina portuguesa no 
Oriente. A escolha desta pintura deveu-se, certamente, ao inegável valor da qualidade plástica 
assumida pelo artista, para a qual o próprio autor chamou a atenção ao destacar o «primoroso 
quadro pintado a fresco»
888
, que é ao mesmo tempo revelador de um «heroismo que não tem 
pátria; é de todos os povos e de todos os tempos»
889
. 
Ernesto de Sá, baseando-se na “Memória concernente…” que Cyrillo deixou escrita na 
Collecção de Memórias…, realizou uma “nova” descrição desta pintura de tecto, bastante 
interessante e que acompanhava a fototipia
890
 (Fig. 256). 
O século XX foi mais prolífico no que diz respeito às menções ao Concílio dos Deuses. Nos 
primeiros anos do século XX, Luís Xavier da Cunha delegou a descrição mais completa que 
existe, até hoje, da pintura cyrilliana, a qual se transcreve: 
Quem do palácio observe as paredes e os tectos, incontrará, profusamente distribuídos 
como elemento decorativo, mui notáveis «frescos» de três falecidos pintores: – Cyrillo 
Volkmar Machado, João Thomaz da Fonseca, e António Manuel da Fonseca 
(discípulo de seu pae João Thomaz e de Cyrillo Volkmar Machado). No salão 
principal, que poderíamos com sobejo motivo designar por «Sala Camões», e em cujas 
paredes primitivamente se desdobravam três magníficos razes (…), – pannos-de-Arras 
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opulentíssimos em quem há quem diga que avultavam assumptos d`Os Lusíadas, – 
destacam-se ainda hoje no rodapé três painéis a «grisalho», para cuja execução 
contribuíram simultâneos os pinceis de João Thomaz da Fonseca e de seu filho 
António Manuel da Fonseca. Representam esses três painéis: A recepção de Vasco da 
Gama em audiência pelo Samorim no paço de Calecut; o encontro dos Portugueses 
com as Nymphas na Ilha dos Amores; e O banquete oferecido por Tethys na Ilha de 
Venus ao Gama e aos seus companheiros. No tecto da esplendida sala, como remate 
adequadíssimo a esta consagração artística da epopéa camoniana, pintou Cyrillo 
Volkmar Machado, com todo o primor do seu elegante debuxo e com todo o vigor do 
seu colorido, nada menos que O Concílio dos Deuses, descripto por Camões no Canto 




Sousa Viterbo referiu-se à pintura de Cyrillo nos seguintes moldes: 
existe na mesma casa e na sala principal, chamada Sala Camoniana, as feitas a óleo 
por Cyrillo Volkmar Machado, representando: a do tecto o Concílio dos Deuses, 
segundo o texto dos Lusíadas, vendo-se ao fundo do quadro e a perder-se no horizonte 
as naus portuguesas sob o mando de Vasco da Gama para o descobrimento do 
caminho marítimo das Índias; e em volta, no roda-cadeiras, vêem-se a claro-escuro 
três medalhões figurando assumptos camonianos: Audiência do Rei de Melinde, 
Desembarque em Calecut e a Ilha dos Amores
892
. 
Como se confirma, Luís Xavier da Cunha e Sousa Viterbo foram os primeiros a referir a 
existência de três medalhões a claro-escuro representativos de outros cantos da obra camoniana, 
executados por Cyrillo e que se encontravam a decorar o rodapé da sala. Porém, Xavier da 
Cunha parece ter descrito com maior exactidão iconográfica as pinturas que outrora decoravam 
esta sala. Contudo, não se consegue perceber, através destes testemunhos, se as pinturas teriam 
sido executadas sobre tela ou sobre estuque. 
 Entre 1903 e 1945 não se encontraram referências ao Concílio dos Deuses. Apenas em 1946 
Xavier Coutinho, na sua extensa obra sobre a iconografia de Camões, refere o Concílio dos 
Deuses, embora transcrevendo Sousa Viterbo: «Cyrillo Volkmar Machado pintou, na sala 
principal chamada Sala Camoneana, a óleo: Um Concílio dos deuses»893. 
Já Norberto de Araújo (1889-1952), no seu Inventário de Lisboa, não deixou de delegar 
algumas informações: «A sala de Baile, com tecto do mesmo tipo do da sala Romana, pródigo 
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de ornatos e de relevos de estuque, envolvendo uma pintura central alegórica, cheia de 
movimento e de figuras…»
894
. 
Por último, já no presente século, a mais recente monografia sobre o Palácio do Barão de 
Quintela
895
 aborda de forma original que a pintura de Cyrillo fazia parte de «um políptico 




O Concílio dos Deuses de Cyrillo Volkmar Machado foi realizado para o tecto da Sala de Baile 
do Palácio Barão de Quintela entre os anos 1786 e 1787. No sentido de fundamentar esta 
proposta de datação, recolheram-se alguns dados proporcionados pela leitura da Collecção de 
Memórias…, e que poderão dar um vislumbre relativamente a uma baliza temporal mais 
consistente. Além desta fonte, a proposta de datação apoia-se igualmente na recente descoberta 
de um desenho de Cyrillo executado para a Quinta das Laranjeiras, onde se encontra rabiscada 
no verso, a data de 1785; este desenho
897
 será analisado em pormenor na parte consagrada à 
Quinta das Laranjeiras. Mas revejam-se sucintamente as datas lançadas por alguns autores já 
referidos anteriormente: Ernesto Moreira de Sá: «Concílio dos Deuses em época pouco anterior 
a 1823, por C.V.M., no tecto de uma das salas do palácio...»
898
. A data de 1822 é sugerida por 
Norberto de Araújo, e coaduna a pintura à época do Vintismo, pois uma das figuras sustenta a 
bandeira branca do “Vintismo”
899
; já Xavier Coutinho não arriscou uma data e questionou-se 
com um simples ponto de interrogação
900
. 
Carlos da Silva Lopes e Monterroso Teixeira, em épocas distintas, foram os que mais se 
aproximaram de uma datação mais coerente: o primeiro explicita que «não era a primeira vez 
que Cirillo Wolkmar Machado tirava da nossa acção ultramarina tema para uma pintura. Já 
antes de 1796, num tecto do palácio do Barão de Quintela, pintara entre muitas e variadas 
                                                 
894
 ARAÚJO, Norberto de – “Palácio Quintela”, in Inventário de Lisboa. Lisboa: Câmara Municipal de 
Lisboa, Fascículo VIII, 1950, p. 46. 
895
 GANDRA, Manuel J. – Palácio Quintela…, 2014, pp. 6-7. 
896
 GANDRA, Manuel J. – Palácio Quintela…, 2014, p. 6. 
897
 Este desenho encontra-se no Museu de Lisboa, MC. Des.0912. De acordo com o registo de inventário, 
foi comprado a Fernando Alberto Braga de Sousa em 1959, e corresponde a um estudo para um tecto do 
Palácio Farrobo. Possui a seguinte inscrição no verso: “Del Quintela Laranjeiras na Casa Grande 1785”. 
Descrição segundo o inventário: «representação alegórica com várias figuras, onde uma central se 
apresenta envolta num manto que lhe cobre a cabeça; é ladeada por duas outras, uma masculina e outra 
feminina, coroadas». Apesar de não se encontrar assinado, este desenho é claramente cyrilliano, pois a 
letra apresenta semelhanças com outros desenhos assinados por si. 
898
 MOREIRA DE SÁ, Ernesto – De Portugal à India…, 1898, p. 485. 
899
 ARAÚJO, Norberto de – Inventário de Lisboa…, 1950, p. 46. 
900
 COUTINHO, Xavier B. – Camões e as Artes Plásticas…, Fascículo VIII, 1946, p. 260. 







composições o Concílio dos Deuses, de Camões. Sobre o Império dos Portugueses na Ásia 
(…)»
901
; o segundo investigador anotou o seguinte: «Cyrillo foi chamado para no Palácio 
[Quintela] pintar um concílio dos deuses, certamente pela sua prestação recente na igreja do 
Loreto [1785] e nos tetos do teatro S. Carlos [1792-1793]»
902
. 
E, por último, Manuel Gandra: 
a maior parte da obra pictórica correspondente à primeira fase da produção artística de 
Fonseca, para o período compreendido entre 1816-1825, acha-se vinculada a eventos e 
personalidades do Vintismo: Para a concretização de tal desiderato, Joaquim Pedro 
Quintela convocaria a arte e o engenho de alguns dos mais qualificados e proficientes 
artistas coetâneos, designadamente: o arquitecto João Baptista Hilbrath, o estucador 




Este investigador baseou a sua pesquisa em Norberto de Araújo, como se atesta: «entre outros 
artistas trabalharam a traça e decoração do palácio, em vários períodos, o arquitecto João Batista 
Hildebrat, o estucador Félix Salla, mais tarde o decorador Cinatti e o pintor António Manuel da 
Fonseca, este cerca de 1822»
904
, tendo acrescentado o nome de Cyrillo Volkmar Machado ao 
grupo de artistas que trabalharam para o Conde de Farrobo. 
De facto é inquestionável a datação das pinturas da Sala Romana (1822), mas O concílio dos 
Deuses não pode ser tributado à fase iniciática do artista António Manuel da Fonseca, nem 
sequer ao Vintismo, conforme se explicará mais à frente. 
Antes de mais, a bandeira do Concílio dos Deuses é representativa da monarquia portuguesa no 
período entre 1707 e 1816, sendo composta por um fundo totalmente branco, enquanto a 
bandeira do Vintismo é composta por dois fundos: azul e branco. O Vintismo caracterizou-se 
por um período específico da História de Portugal que vai de Agosto de 1820 a Abril de 1823, e 
que se iniciou com o intuito de colmatar o fim do Absolutismo em Portugal e o retorno do rei D. 
João VI (1767-1826) a Portugal. 
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Em 1822, data proposta por vários autores, Cyrillo já se encontrava extremamente debilitado, 
tendo sido alvo, como ele próprio refere, de “uma enfermidade espasmódica”
905
 com que se 
deparou com a “idade avançada de 70 annos” (1818-19)
906
, tendo-o impedido de continuar a 
realizar a sua atividade pictórica. A corroborar o fim da sua carreira pinturesca, ao nível da 
pintura mural, Cyrillo institucionalizou o seu testamento em Junho de 1819, demonstrando que 




Um documento datado de 1822 veio provar o estado débil do artista em 1819-20: «e que ainda 
convulso sem acção em suas mãos, se tem prestado nas Conferências, que na sua própria Casa 
se tem feito sobre projectos de Pintura, e Architectura para o novo Palacio d`Ajuda»
908
. Estas 
conferências, referidas por Cyrillo na Collecção de Memórias…, foram estabelecidas em 1819-
1820 e relacionavam-se com soluções de arquitectura relativas ao novo Palácio da Ajuda
909
. 
Cyrillo comentou igualmente que a sua carreira terminou após a sua prestação no ciclo de 
pintura do Palácio da Ajuda, que se deu por encerrado em 1817. Todavia, apesar de continuar a 
receber encomendas, teve de decliná-las (inclusive para o 1º Barão de Quintela, conforme se 
referiu antes) porque «o peso dos meus dias já se deixava sobejamente sentir»
910
. Porém, ainda 
acedeu executar três pinturas sobre tela, tendo uma delas sido para a Colegiada de Santarém em 
1817-18. No próprio ciclo do Palácio da Ajuda, Cyrillo teve muito pouca interferência nas 
pinturas, que na sua maioria foram executadas pelos artistas residentes, tendo-se dedicado 
somente à sua direcção, a qual incluía o labor inventivo, como se irá analisar no ciclo de 
pinturas do Palácio da Ajuda. 
O artista António Manuel da Fonseca esteve de facto no Palácio do Barão de Quintela, pois 
delegou o seu autoretrato e a sua assinatura na pintura mural da parede norte da Sala Romana: 
Antonius Emmanuel a Fonseca, Pictor Lusitanus anno 1822. Este artista, além de se ter sido 
iniciado com o seu pai João Tomás da Fonseca, foi também instruído na Aula Pública de 
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Desenho, pois em 1814 encontrava-se matriculado como aluno extraordinário
911
. A sua 
contratação em 1822, deveu-se certamente a João Tomás da Fonseca, que tinha já trabalhado 
para o 1º Conde de Farrobo: 
Devi as primeiras instrucções da arte que professo a meu pae, João Thomaz da 
Fonseca, que por muitos annos exerceu a pintura em Lisboa (…). Sob a sua direcção 
me estreei, como pintor, em uma das sallas do Sr. Conde de Farrobo, onde pintei a 
Venus e Adonis, quadro a fresco em figuras do tamanho natural. Do bom sucedimento 
da minha primeira empresa artística resultou ser-me commettido o encargo de 
executar os quadros seguintes, sendo os primeiros a fresco e de grandeza natural: O 
rapto das Sabinas; a batalha que se seguio entre os Sabinos e os Romanos; A 
aphotheose de Romulo; O assalto da Rocha Tarpêa912. 
Assim, confirma-se a impossibilidade do Concílio dos Deuses ter sido executado em 1822 e que 
Cyrillo tenha trabalhado para o 1º Conde de Farrobo em regime de parceria com João Tomás da 
Fonseca e António Manuel da Fonseca, e muito menos no período do Vintismo. 
O desenho cyrilliano O Sacrifício de Ifigénia também nos pode dizer muito à cerca da baliza 
temporal que agora se sugere: este divulga a presença do artista num ciclo de pinturas 
decorativas para o tecto da “Sala Grande” da casa de veraneio da Quinta das Laranjeiras, 
confirmando-se, deste modo, que em 1784 a casa se encontraria concluída, e que no ano de 
1785 se procederia à consecução das pinturas decorativas (Fig. 257). A existência deste desenho 
acaba por desvelar que em Setembro de 1785 (coincidindo com a morte do Padre Bartolomeu 
Quintela) as pinturas já estariam concluídas, ou próximas do processo final. 
Na Collecção de Memórias… o artista comentou ainda que 
quando Joaquim Pedro Quintela fez o seu palácio nas Larangeiras debaixo da direcção 
de seu tio o Padre Bartolomeu Quintela da Congregação do Oratório, fez João Paulo a 
maior parte dos tectos, por desenhos do mesmo Padre. Já quasi no fim da Obra 
appareceo o [Félix] Salla e o seu gosto de desenho, e modo de trabalhar agradou por 
estremo ao dito Padre»
913
. 
Esta passagem confirma que João Paulo da Silva [Botelho], mestre estucador, se encontrava a 
executar uma série de estuques decorativos para algumas salas da Quinta das Laranjeiras, 
provavelmente em 1784, e que se teria baseado nos desenhos de Bartolomeu Quintela – que 
pelos vistos dominava diversas áreas, inclusive o desenho decorativo aplicado a estuques, 
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manifestando, desta forma, o seu carácter multifacetado. No final do processo de aplicação dos 
estuques, surgiu um milanês de nome Félix Salla, que foi contratado já próximo do término da 
obra. 
Sabe-se muito pouco à cerca do estucador Félix Salla; porém, averiguou-se que nasceu por volta 
de 1768 em Milão
914
, tendo sido discípulo do famoso estucador milanês Giocondo Albertolli 
(1743-1839)
915
 que, segundo Cyrillo «renovou na Italia o gosto dos belos ornamentos usados no 
tempo de Augusto, e dos Gregos. Os que se havião introduzido nos últimos tempos, e se estavão 
usando, erão os chamados Francezes e Alemães, cheios de tarjões, ornatos com búzios, conxas, 
&c. e algumas ervas muito amarrotadas»
916
. Albertolli, foi o principal inovador do gosto 
neoclássico, e mestre de uma escola de muitos decoradores e artesãos, tendo fundado a 
Academia de Brera, em Milão. Dirigiu-a desde a sua fundação em 1776 até 1812, mas a partir 




Foi igualmente possível confirmar que Félix Salla, em Novembro de 1783, se encontrava 
integrado na equipa de estucadores liderada por João Paulo Botelho
918
, para a execução 
ornamental de pintura e estuques da Casa da Música (no sítio da Ajuda), mandada construir por 
D. Maria I sob a supervisão de João Pinto da Silva (Guarda-Jóias da rainha). 
Segundo a documentação que se encontrou relativamente à obra da Casa da Música, esta 
empreitada iniciou-se sensivelmente em Outubro de 1783, tendo João Paulo da Silva Botelho 
assumido a liderança da equipa dos estucadores, como se confirma: «Despesas miúdas 
pertencentes à nova Caza da Música: Estucador Paulo Botelho que administrou a obra…»
919
, e 
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prolongou-se, pelo menos, até Outubro de 1784, tendo envolvido um grande número de 
estucadores e pintores, como se verificou na documentação coeva
920
. Em Outubro de 1784 
encontraram-se ainda menções a João Paulo Botelho e Félix Salla na Casa da Música
921
. Assim, 
tudo aponta para que de facto a obra de estuques da Quinta das Laranjeiras tenha decorrido em 
1784, e que Félix Salla tenha sido integrado nos finais do ano de 1784. Após o trabalho de 
estuque ter terminado, iniciou-se a pintura decorativa no ano de 1785, na qual se incluiu Cyrillo, 
que executou uma composição de temário mitológico para a Sala Grande, confirmada através do 
desenho referido anteriormente. O processo decorativo da Quinta das Laranjeiras permite atestar 
também que o arquitecto responsável pela obra se dedicaria ao projecto de decoração imóvel 
dos interiores da casa, assumindo uma solução de compromisso entre ambas. 
O décor da casa da Quinta das Laranjeiras já se encontrava concluído em 1785, tendo sido 
somente após esta data que Félix Salla teria sido contratado (mas talvez já não pelo Padre 
Bartolomeu Quintela) para executar «todos os tectos do palácio Quintela em Lisboa»
922
. Não se 
sabe até que ponto Félix Salla seria um trabalhador “independente”. A oficina de estuque 
artístico de Paulo Botelho foi provavelmente uma das mais activas da cidade de Lisboa; além da 
sua presença na Casa da Música, este estucador foi igualmente responsável pelo tecto de 
molduras e paredes de escaiola da Casa da Contadoria do Arsenal da Marinha
923
, realizado em 
1794. A admissão de Félix Salla na obra de estuques do Palácio do Barão de Quintela poderá ter 
ocorrido no ano de 1786. Neste mesmo ano Cyrillo esteve provavelmente envolvido na 
execução de uma pintura para um boudoir (inexistente), com um tema de Cupido e Psique, para 
o palácio de Gerard De Visme em Benfica, pois existe um desenho que assegura a sua presença 
neste palácio (Fig. 258). Este desenho, de certa forma, também confirma que uma parte deste 
ano esteve envolvido neste ciclo, porque deveriam decorrer os trabalhos de estuque no Palácio 
do Barão de Quintela. 
Assim sendo, o Concílio dos Deuses pode ser adstrito ao final do ano de 1786 ou início de 1787, 
após a finalização dos estuques da sala e após as intervenções no boudoir de Gerard De Visme 
em 1786. O documento relativo à entrega de azeite de baleia no palácio (anteriormente citado) 
pode revelar a necessidade de alumiação para os trabalhos pictóricos. 
O conhecimento entre Cyrillo Volkmar Machado, o padre Bartolomeu Quintela e Joaquim 
Pedro Quintela, pode ter ocorrido através do negociante inglês Guilherme Hudson, que se 
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relacionava com Joaquim Pedro Quintela, pois em 1781 ambos assinaram um contrato de risco 
para minimizar os riscos do comércio internacional relativamente aos perigos no mar, fogo e 
corsários
924
. A sua empresa Hudsson e Harrisson, localizada na esquina da Rua da Madalena 
para a Rua Nova de El-rei, já vinha referenciada na «Lista da Maior Parte dos Negociantes 
Estrangeiros consideráveis da Praça de Lisboa»
925
; Guilherme Hudson também havia 
frequentado a academia cyrilliana no seu período iniciático. Um outro dado que poderá ter 
contribuído para o conhecimento existente entre Cyrillo e a família Quintela seria a proximidade 
da Igreja da Encarnação e da Igreja do Loreto, nas quais Cyrillo realizou algumas pinturas. Mas 
também é possível que o relevante estatuto que entretanto Cyrillo já tinha adquirido com a 
permanência de um ano em Roma, bem como a fundação da Academia de Desenho a S. José, 
lhe tenham granjeado algum reconhecimento e notoriedade no panorama cultural de então. 
2.3. “Os deuses do Olimpo e as aventuras da viagem ultramarina lusitana tal como Camões 
a contou”: a inspiração iconográfica de cariz neo-renascentista e o conceito do valor 
português na descoberta do caminho marítimo para a Índia. 
A pintura de tecto com a representação de O Concílio dos Deuses localiza-se no andar nobre do 
Palácio do Barão de Quintela, mais especificamente no 2º piso, numa sala de morfologia 
rectangular regular que espreita exteriormente para a Rua do Alecrim, através de três janelas de 
sacada rematadas por cornijas e com varandins de ferro forjado
926
 (Fig. 259). 
O acesso ao 2º piso realiza-se através da imponente escadaria, que emboca num espaço de 
entrecruzamento (a sala vaga) e que faz a ligação para diversos espaços sociais e privados da 
casa; do lado direito encontra-se uma ampla porta de entrada que dá acesso aos salões nobres do 
palácio, nomeadamente a Sala Romana, e na parede norte desta sala encontra-se uma porta 
dupla pela qual se acede à antiga Sala de Baile. Esta sala é constituída por três portas de sacada 
a poente, decoradas no lintel com figuras de Hermas de Baco, provavelmente elaboradas pelos 
colaboradores de Cyrillo, com base nos seus desenhos; na parede nascente existem duas portas 
que acedem a um corredor interior e, como se atestou anteriormente, a configuração original era 
colmatada a sul com uma parede. 
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É muito provável que a Sala Romana (com o nº 3 na planta) e a Sala de Baile, apesar de 
independentes entre si, pudessem nos dias de maiores festividades assumir um carácter unitário 
com a abertura da porta dupla que separa estas duas salas. É igualmente interessante constatar o 
quanto o salão nobre (no caso em estudo salões) assumia, neste palácio, uma importância 
proeminente, divisando-se o espaço concertado da sociabilidade germinado na segunda metade 
do século XVIII
927
 e aliado a uma burguesia endinheirada com pretensiosa ascensão social. Mas 
a Sala de Baile, além de ter sido um espaço por excelência reservado a momentos mais 
esfusiantes e festivos, é provável que também tenha acolhido os «concertos privados [que] 
tiveram um papel relevante nas festas que se realizavam nos salões lisboetas da segunda metade 
do século XVIII e primeiro quartel do século XIX»
928
. É preciso notar que desde a primeira 
metade do século XVIII que vêem noticiadas na Gazeta de Lisboa festas de cariz social nos 
espaços da nobreza de Corte, mas é um facto confirmado que a sociabilidade passou de um 
ritual reservado às elites nobres para uma dinâmica generalizada, após o terramoto de 1755
929
. A 
título de exemplo, em 1718 o Conde de S. Vicente organizou «uma magnífica festa aos 
Ministros estrangeiros, & a vários Fidalgos, & depois o divertimento da representação da 
comédia de Acis&Galatea, em hum teatro de perspectivas»
930
; ou no Palácio do Marquês de 
Valença, em que houve «grande concurso da principal Nobreza, convidada para a representação 
da Comédia El impossibel mayor en amor, le vence amor…»931. 
Retornando à análise das artes decorativas do palácio, é aliciante verificar o papel colaborativo 
das artes decorativas (pintura e estuque), nesta demonstração de “poder” e como conseguem 
transportar uma infinidade de diálogos diversos e intrínsecos entre si. Sem dúvida que se está 
perante duas artes onde um dos objectivos é de conferir ao espaço interior de vivência social um 
dinamismo plástico em regime de colaboração com a arquitectura. 
O Concílio dos Deuses, no eixo central da sala, encontra-se inserido num tecto em masseira de 
cantos arredondados
932
, totalmente envolvido por uma ampla sanca de estuque de cariz 
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neoclássico, que quase aniquila a pintura (Figs. 260-261). O Concílio dos Deuses acompanha o 
formato assumido pelas formas decorativas e sinuosas do estuque: um rectangulo cuja leitura se 
realiza de sul para norte (Fig. 262), interrompido em ambas as partes inferior e superior por uma 
roseta, onde se observa uma predominância pelas configurações gráficas veiculadas na obra 
Ornamenti diversi... de Giocondo Albertolli933. Aliás, a existência de um conjunto de desenhos 
de Cyrillo no espólio da Academia Nacional de Belas-Artes de Lisboa, revela que se encontrava 
a par da série Ornamenti diversi e Alcune decorazioni...934, de Albertolli, ambas publicadas em 
1782 e 1787, respectivamente (Figs. 263-280). Desconhece-se a forma como Cyrillo obteve 
conhecimento das obras mencionadas mas parece não existirem dúvidas do seu grau de 
actualização no que dizia respeito às linguagens neoclássicas em voga. A obra ornamental de 
Albertolli foi influenciada pela série de grotescos de Rafael para a Loggia do Vaticano; da obra 
gravada de Santi Bartoli; da obra gravada de Piranesi e das gravuras realizadas no âmbito das 
descobertas das pinturas murais de Herculano e Pompeia. Logo, reuniram-se em dois volumes 
as tendências “mais à moda” do tempo que se analisa, originando uma forte adesão por parte de 
Cyrillo e de outros artistas seus contemporâneos. No ciclo de pintura do Palácio da Ajuda, 
Cyrillo irá recorrer novamente à produção ornamental de Albertolli, como se irá verificar. 
A colecção de desenhos cyrilianos, com base em Albertolli, permite afiançar que Cyrillo seria 
igualmente responsável pela elaboração dos desenhos que se destinavam ao preenchimento 
decorativo, seja nas paredes como nos tectos, e cuja passagem para o suporte era executada pela 
sua equipa de trabalho.  
Após esta incursão, voltemos à análise dos elementos decorativos em estuque que se localizam 
na sanca e que talvez estejam ligados a um retrato pessoal de Joaquim Pedro Quintela, aos seus 
gostos e à sua actividade principal, tais como: um feixe de lictores, ligado à importância da 
reunião de esforços na consecução de objectivos; uma lira, ligada a Apolo e, portanto, à poesia; 
um papiro enrolado (talvez simbolize a História); uma rama de pinheiro dentro de um gomil, 
com ligações à benignidade; e o caduceu de Mercúrio, com óbvias ligações à actividade 
principal de Joaquim Pedro Quintela, o comércio. Pode-se incluir esta tipologia de estuques 
decorativos numa viragem discursiva em face dos modelos associados ao Rococó. 
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É inegável a atribuição da pintura deste tecto a Cyrillo Volkmar Machado, que a ele se refere na 
sua Collecção de Memórias…: «Em hum dos tectos de Quintela figurei, entre muitas, e varias 
composições, o Concílio dos Deoses, de Camões, sobre o Império dos Portuguezes na Asia: o 
instante que escolhi foi o do fim do Concílio»
935
. Como o próprio anotou, a escolha de uma 
fonte clássica renascentista de forte pendor heróico e nacionalista recaiu somente no artista, mas 
é bastante plausível que tenha havido a interferência de Joaquim Pedro Quintela no que diz 
respeito à escolha da obra literária. Pode-se considerar esta pintura como uma das suas obras 
plásticas mais emblemáticas, incluída no género que se denomina Pintura de História, sendo 
provavelmente a primeira vez que um artista português, no âmbito da arte da pintura mural, 
ilustrou diversos versos decassilábicos do universo camoniano. 
Os autores clássicos intemporais, como Homero, Virgílio e Ovídio, foram desde sempre uma 
fonte de inspiração transversal a inúmeros artistas de época distintas, desde aos pintores da 
Roma antiga (Pompeia e Herculano, por exemplo), ao Renascimento italiano, nomeadamente 
Rafael; mas também ao Barroco italiano de feição clássica, como Guido Reni (Atalanta e 
Hipoménes, Ovídio) e Domenichino (A Caçada de Diana, Virgílio), e posteriormente Pietro da 
Cortona (As Idades de Ouro e Prata, Ovídio) e tantos outros. 
Não se consegue afirmar com segurança se os artistas portugueses da Idade Moderna utilizaram 
fontes literárias na concepção de algumas das suas obras. Mas sabe-se que desde o século XVII, 
embora não sendo muito recorrente, não era de todo inédita a utilização de fontes literárias 
nacionais e estrangeiras como mote para a execução pictórica. No tempo das celebrações de 
casamento dos reis D. Afonso VI e D. Pedro II, na segunda metade do século XVII, podem-se 
referir os testemunhos festivos de cariz efémero (arcos triunfais) para as festas, onde estas 
decorações alimentavam o imaginário popular, evocando a gesta lusitana – muitos deles eram 
baseados nos versos camonianos
936
. Em 1785, o artista envolvido nas pinturas para o Palácio de 
Queluz, baseou-se na obra D. Quixote de la Mancha, de Miguel de Cervantes, como 
testemunhou Jens Wolff: «as pinturas do palácio de Queluz são formidáveis; num quarto a 
história de D. Quixote encontra-se representada em dezoito compartimentos»
937
. 
Desde a primeira edição da obra de Camões (1572) que esta adquiriu contornos de genialidade. 
Porém, talvez o século XVIII tenha assistido a um aceso debate no seio da intelectualidade 
                                                 
935
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes….”, 1823, p. 307. 
936
 GOMES, Ana Cristina Cardoso da Costa – “Alianças, poder e festa. Os casamentos de D. Afonso VI e 
de D. Pedro II”, in PEREIRA, João Castel-Branco (coord.), A Arte efémera em Portugal. Lisboa: 
Fundação Calouste Gulbenkian, 2000, p. 61. 
937
 WOLFF, Jens – Sketches and observation take on a tour through a part of the south of Europe. 
Londres: W. Wilson, 1801, p. 11 (Jens Wolff foi esteve em Portugal no ano de 1785). 







erudita da altura, sobre a “legalidade” dos poetas latinos, onde se inserem Virgílio e Camões, 
como se esclarece: 
Em 1740 concluiu o Padre Mestre Manoel de Azevedo da Companhia de Jesus, 
professor publico de Rhetorica na Universidade de Évora: no primeiro presidiu na sala 
real a humas conclusões, que intitulou Poeticae facultatis Amphiteatrum em que 
compreendeu o vastíssimo Assumpto de toda a Poesia, e letras humanas; destruindo 
com feliz desempenho as dificuldades dos argumentos; e comprovando com exemplos 
antigos e modernos as impugnadas Leys da Eloquência, e desfazendo as agudas 
criticas feitas aos mayores poetas, como Virgilio, Camoens
938
. 
Na segunda metade do século XVIII reiniciou-se um verdadeiro interesse pelo resgatar da 
memória camoniana, talvez exponenciada pela tradução da obra Os Lusíadas para a língua 
inglesa (1776) pelo inglês William Julius Mickle (1734-1788), que veio a Portugal no ano de 
1779; este foi recebido por D. João Carlos de Bragança, 2º Duque de Lafões, grande admirador 
da obra de Camões. Em 1781 é noticiada na Gazeta de Lisboa a venda de uma edição completa 
das obras de Luís Vaz de Camões: «sahirão à luz com 4 vols em grande todas as obras de Luís 
de Camões, é huma edição completa, feita por diligência, e industria de Luis Francisco Xavier 
Coelho, disposta e ordenada pelo Padre Thomaz José de Aquino…»
939
. Posto isto, pode-se 
afirmar que por altura da execução da pintura cyrilliana, a obra Os Lusíadas940 já se encontrava 
incrustada no tecido social lisboeta como obra de referência poética relativa ao carácter 
intrépido dos lusitanos. De certa forma, William Beckford declarou esta tendência nos seus 
escritos: «Mal pude dormir por causa do repicar dos sinos, o rufar dos tambores e o toque dos 
clarins que principiaram logo de madrugada, em honra do festival do Corpo de Deus. Tinha 
preferido ficar em casa escrevendo-te e lendo Camões»
941
. 
Retornando ao Concilio dos Deuses de Cyrillo Volkmar Machado, as primeiras referências a 
Concílios de Deuses, ou Assembleias de Deuses, iniciaram-se nas Metamorfoses de Ovídio, 
mais especificamente no Livro I, onde é descrita A Assembleia dos Deuses convocada por 
Júpiter, após o surgimento da Idade de Ferro. Na Idade de Ferro, a raça humana caiu num estado 
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ímpio, e o deus dos deuses, decepcionado perante o estado de decadência que a humanidade 
atingiu, decidiu aniquilá-la. É na assembleia, espaço etéreo onde se reúnem os vários deuses do 
Olimpo, que compactuam da decisão de Júpiter. Desta forma, determinou-se que um 
ajuntamento de deuses tinha na maioria das vezes o intuito de determinar o destino dos homens. 
Na história da pintura mural houve diversos artistas que se dedicaram a esta temática: Rafael 
representou um Concílio dos Deuses para a Sala Psique da Villa Farnesina em Roma; Giovanni 
Lanfranco representou-o também na Loggia da Villa Borghese, em Roma (Fig. 281)
942
, e nesta 
mesma villa Laurent Pecheux (1729-1821) executou igualmente um Concílio dos Deuses para o 
tecto da Sala Gladiador (1777), sendo estes alguns dos exemplos mais paradigmáticos. 
Apesar de Cyrillo dar a entender que se centrou no Canto I (40-41) de Os Lusíadas, mais 
especificamente no final do Concílio dos Deuses, como fonte de inspiração para a pintura, 
temos sérias dúvidas que aqui se encontre somente representado o final do Concílio dos Deuses 
camoniano, pois parece-nos que o artista se baseou igualmente no Canto II (42-43), como 
iremos ter oportunidade de analisar. Mas o que é o fim do Concílio na obra de Camões? Na sua 
essência Júpiter requereu o auxílio dos principais deuses do Olimpo para que estes 
colaborassem junto dos lusitanos no seu empreendimento heróico marítimo: a chegada ao 
Oriente. Após a deliberação de Júpiter, os deuses regressam às suas moradas, com a promessa 
relativa à protecção aos portugueses por mares desconhecidos. Assim, imprime-se à demanda 
portuguesa uma dimensão mítica. 
Porém, é necessário apreender os momentos que antecederam o final do Concílio camoniano: 
Júpiter convocou o concílio para se decidir «sobre o futuro do Oriente», visto as naus de Vasco 
da Gama já terem ultrapassado o Cabo da Boa Esperança e se dirigirem para o objectivo 
delineado. Além do discurso eloquente de Júpiter a enaltecer as qualidades de guerreiros e 
conquistadores dos lusitanos, os principais deuses do Olimpo, tais como Vénus, Baco e Marte, 
empreenderam uma verdadeira manifestação de forças: Vénus, deusa do amor e da beleza, 
declara-se como a grande protectora dos portugueses; Baco, o grande inimigo que se opõem 
terminantemente à concretização do projecto ultramarino empreendido pelos portugueses 
(porque com a chegada à Índia o povo ia esquecer-se dos seus feitos no Oriente); e Marte, que 
num eloquente discurso instou Júpiter a não desistir dos planos iniciais de auxílio aos 
destemidos lusitanos (porque era apaixonado por Vénus). Apesar de Júpiter ter declarado a sua 
protecção omnipotente à viagem oceânica, Baco vai engendrar vários planos para impedir os 
                                                 
942
 Giovanni Lanfranco, O Concílio dos Deuses, 1624-25. Pintura a fresco, Villa Borghese, Roma. [Cons. 
07.02.2018]. Disponível em: <https://www.wga.hu/art/l/lanfranc/2/borghese.jpg>. 
 
 







portugueses de chegarem à Índia, ao ponto de Vénus ter de interferir várias vezes. Pode-se 
afirmar que o Canto I define por um lado os partidários dos lusitanos, e por outro os seus 
inimigos. Mas poder-se-á de facto afirmar que estamos perante a representação de um Concílio 
de Deuses na pintura de tecto da antiga Sala de Baile? Não existem dúvidas que Cyrillo 
Volkmar Machado se baseou no Canto I, mas após a leitura atenta de Os Lusíadas, foi possível 
verificar que este se inspirou igualmente em diversos versos da obra camoniana para compôr a 
sua pintura, como se constata na frase explanada por Cyrillo aquando da sucinta descrição que 
delegou: «Em quanto os outros Deoses se vão retirando» é concernente ao fim do Concílio 
descrito no Canto I, mas «Venus de joelhos agradece ao seu Omnipotente Pae o favor que quer 
fazer aos Lusitanos, e recebe dele hum beijo tão expressivo»
943
, já pertence ao Canto II. As 
pinturas desaparecidas dos rodapés que reportavam aos Cantos VII, IX e X de Os Lusíadas, não 
foram colocadas aleatoriamente, tendo servido para reforçar a história dos portugueses no 
Oriente e as suas aventuras. 
Com base na história dos deuses que protegeram a armada de Vasco da Gama (embora alguns a 
tenham tentado impedir) na sua viagem ao continente asiático, descreve-se o Concílio dos 
Deuses. Porém, antes de se iniciar a descrição das personagens e as histórias que aqui se 
encontram patentes, torna-se importante referir que o concílio cyrilliano foi inspirado no 
Concílio dos Deuses imaginado por Rafael Sanzio (em parte executado pelos seus discípulos 
mais próximos) para uma das abóbodas da villa de Agostino Chigi (Fig. 282), mais conhecida 
por Villa Farnesina, em Roma (1516-18)
944
. Rafael baseou-se numa fonte literária para realizar 
esta pintura, nomeadamente O Asno de Ouro de Lucio Apuleio, que conta o mito de Cupido e 
Psique. Assim, a pintura rafaelesca narra os vários passos da metamorfose de Psique em deusa 
imortal e a aceitação da sua mudança por parte de Júpiter, sendo Mercúrio o responsável pela 
bebida da imortalidade (ambrósia) que dá a Psique para beber. Ainda na mesma sala, na 
abóboda oposta, encontra-se representada a apoteose, com a celebração do casamento de ambos. 
Cyrillo rebuscou algumas das personagens mitológicas presentes na pintura da Sala Psique 
elaborada por Rafael, aplicando-as segundo o método patchwork, ou seja “ajuntamento de 
figuras”, como refere nos seus escritos; a génese plástica é assumidamente neo-renascentista. 
Apesar de não se poder afirmar veementemente que Cyrillo visitou a Villa Farnesina durante a 
sua estadia em Roma, – embora tudo leve a crer que sim –, é quase certo que recorreu à mais 
emblemática obra gravada desta pintura: Psyches et Amoris, datada de 1693, desenhada e 
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gravada por Nicolas Dorigny (1657-1746)
945
. O artista José da Cunha Taborda também 
comentou que a melhor obra gravada das pinturas de Rafael do «Palacio da Farnesina» são as 
estampas de Dorigny e François Perrier
946
. Na Biblioteca Nacional de Portugal encontram-se 
dois exemplares alusivos ao Concílio dos Deuses e às Bodas de Cupido e Psique no tecto da 
Villa Farnesina, executadas 1620 e 1650, e que certamente são aquelas mencionadas por Cunha 
Taborda
947
 (Figs. 283-284). Existe igualmente no Arquivo Histórico da Imprensa Nacional uma 
gravura de François Perrier
948
, que representa uma das cenas que envolve Vénus e outras deusas 
na cimalha da Villa Farnesina. 
O Concílio dos Deuses cyrilliano apresenta no seu vértice as personagens principais desta trama 
mitológica: Júpiter, o pai poderoso e sublime, e Vénus, «empenhada em proteger os fortes 
portugueses»
949
, envolvidos num “expressivo beijo”. No remate superior da composição 
pictórica, figuram um par de pombas relacionadas com Vénus e o seu amor ao «povo, que é 
meu, por quem derramo As lágrimas que em vão caídas vejo, Que assaz de mal lhe quero, pois 
que o amo»
950
. Para o “expressivo beijo”, mais espeficamente a figura de Júpiter, Cyrillo 
baseou-se claramente na pintura O abraço de Júpiter a Cupido951, que se localiza na cimalha da 
Sala Psique da Villa Farnesina, elaborada de acordo com os desenhos de Rafael e pintada em 
1516-18 por um dos seus colaboradores mais próximos, Giulio Romano
952
 (Figs. 285-286). 
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 O próprio Cyrillo frisou nas suas “Memórias concernentes…” que se baseou «no beijo tão 
expressivo como o que o mesmo Jove deo no Cupido pintado pelo insigne Rafael no Palacio de 
Farneze»
953
. A cena rafaelesca da Villa Farnesina diz respeito a um episódio da história de 
Amore e Psiche, em que Cupido, desesperado por Psique ter soçobrado a um sono profundo 
devido a uma maldição impugnada por Vénus (sua mãe), pede desesperado a intercessão de 
Júpiter para que este promova junto de Vénus a desatadura do encantamento de Psique, para 
assim poder unir-se a ela. 
Assim, estamos perante o primeiro beijo expressivo da história da pintura mural da segunda 
metade do século XVIII nos espaços civis da cidade de Lisboa, que contudo não se encontra 
descrito no Canto I do poema de Camões, mas sim no Canto II (42): «E destas brandas mostras 
comovido, Que moveram de um tigre o peito duro, Co`o vulto alegre, qual do Céu subido Torna 
sereno e claro o ar escuro, As lágrimas lhe alimpa, e acendido Na face a beija, e abraça o colo 
puro; de modo que dali, se só se achara, Outro novo Cupido se gerara»
954
. O expressivo beijo 
resulta dos lamentos de Vénus ao “grão Tonante” para auxiliar os lusitanos, visto que estes 
estão a ser alvo dos malabarismos astuciosos de Baco, que tudo faz para impedir os portugueses 
de alcançarem «as terras da Índia tão famosa»
955
. Um dos esquemas maléficos deste deus foi ter 
contratado um “malvado mouro” para se imiscuir na armada de um dos capitães para que, 
através de mentira, os conduzisse à morte: «Mas o Mouro, instruído nos enganos que o 
malévolo Baco lhe ensinara, de morte ou cativeiro novos danos, Antes que à Índia chegue, lhe 
prepara»
956
. Júpiter, sob a influência das ternas palavras de Vénus (aqui representada com uma 
tiara que advém das representações dos bustos femininos da antiga Roma), envia então 
Mercúrio em auxílio da frota dos lusitanos, tendo este deus aparecido em sonhos a Vasco da 
Gama para desta forma lhe mostrar um lugar seguro onde pudesse chegar, «e desta arte a 
Melinde foi chegado»
957
. Do lado direito da pintura observa-se de facto um mouro cogitabundo, 
com um turbante
958
, que se crê ser o mouro instruído por Baco para interferir nos destinos dos 
lusitanos, o qual foi igualmente baseado na obra rafaelesca que se tem vindo a mencionar. 
Temos assim definidas as personagens principais desta pintura, juntamente com Baco, que se 
localiza logo abaixo destes deuses e segura numa das mãos o seu atributo, o Tirso (vara 
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enfeitada de ramos e parras). Cyrillo representou-o a apertar a barba com uma mão e 
encolerizado: «cheio de furor, apertando a barba com a mão faz huma despedida 
ameaçadora»
959
. A fonte iconográfica utilizada para o deus Baco reporta à pintura São Mateus, 
Evangelista do bolonhês Domenichino, que se observa na igreja de Sant`Andrea della Vale, em 
Roma
960
 (Figs. 287-288), com as devidas adaptações. 
Do lado esquerdo de Júpiter encontra-se a sua mulher Juno (com o pavão atrás de si), que 
observa ciumenta o relacionamento estreito entre Vénus e Júpiter. O deus da guerra, Marte 
(filho de Júpiter e Juno), o da “viseira do elmo diamantino”, também se encontra aqui exibido, 
mais precisamente na parte esquerda da composição, vestido com a armadura guerreira e um 
pano vermelho a rodeá-lo, empurrando Vénus para os braços de Júpiter. Marte mostra assim o 
seu apoio a esta deusa e, por consequência, à causa portuguesa. O seu discurso, muito 
eloquente, vem referido no Canto I (38-40) de Os Lusíadas, exortando Júpiter a cumprir o 
vaticínio que fez aos lusitanos: «Ó Padre, a cujo império Tudo aquilo obedece que criaste: Se 
esta gente que busca outro Hemisfério, cuja valia e obras tanto amaste, Não queres que padeçam 
vitupério, Como há já tanto tempo que ordenaste, Não ouças mais, pois és juiz direito»
961
. 
Porém, perscrutando Os Lusíadas, em nenhum passo se verifica uma cena de Vénus docemente 
empurrada por Marte, seu antigo amante, o que nos leva a concluir que esta foi uma invenção 
cyrilliana. 
A personagem Juno é uma apropriação da personagem feminina que se encontra representada 
numa das gravuras que compõem Admiranda Romanarum..., de Pietro Santi Bartoli (Figs. 289-
290). A posição da face apoiada na mão, em pose reflexiva, foi reproduzida por diversos 
artistas, nomeando-se como exemplo a pintura A Idade do Bronze, concebida por Pietro da 
Cortona (1641) para o Palazzo Pitti em Florença. 
Uma outra invenção cyrilliana é a figura do travesso Cupido, filho de Vénus, sentado aos pés de 
Júpiter e que, com as mãozinhas, faz um gesto para irritar Baco: «para mais o irritar movendo 
circularmente a mãozinha direita sobre a esquerda lhe diz que hade remoer»
962
. Cupido vem 
somente mencionado como fruto do expressivo beijo entre Vénus e Júpiter, enaltecendo a 
relação de amor paternal que existia entre ambos, pois Júpiter dirige-se a Vénus como «Fermosa 
filha minha», mas em mais nenhuma parte de Os Lusíadas é referido, com excepção do Canto 
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IX (43), em que se refere que, a mando de Vénus, fabrica as setas do amor dirigidas às filhas de 
Nereu. Cupido foi muito inspirado nas figuras infantis que pontuam as obras religiosas de 
Rafael, mas pode-se afirmar que esta sua posição de zombaria é fruto da mente imaginativa de 
Cyrillo. A forma como Cupido troça de Baco também significa que as suas façanhas perversas 
não deram frutos e que os bravos lusitanos, com os deuses como seus aliados, conseguiram 
alcançar Calecute. 
Voltando à pintura, na direcção de Vénus e Júpiter, mas situados mais abaixo, exibem-se os 
irmãos Apolo e Diana. Estes dois deuses representam o dia e a noite, e portanto exibem os 
elementos que proporcionam uma estabilidade dos elementos: «Nisto, Febo nas águas encerrou 
Co`o carro de cristal o claro dia, Dando cargo à Irmã que alumiasse O largo mundo, enquanto 
repousasse»
963
. Apolo parece apontar para Baco e o seu rosto está voltado para a sua irmã, 
Diana. É provável que a presença deste deus solar também se encontre relacionado com o facto 
de este ir contra tudo o que trazia destruição e enfermidade, esclarecendo que tanto ele como 
sua irmã eram coadjuvantes na história de sucesso dos portugueses. Baco era o deus do vinho e 
da desordem, o que leva a sugerir que também é provável que esteja implícito que os 
portugueses vão ser responsáveis pela instituição de uma nova ordem social, baseada em valores 
assentes na harmonia e na pureza. Apolo e Diana foram fielmente reproduzidos da obra Psyches 
et Amoris Nuptiae ac Fabula…, gravada por Nicolas Dorigny a partir de Rafael (Figs. 291-292). 
Pontua ainda nesta composição pictórica a figura de Hércules, relativamente perto do mouro 
“falso” que se encontra de costas voltadas para o espectador. Hércules simboliza aqui a virtude 
heróica dos lusitanos, pois este semideus – filho de Júpiter e Amalteia –, era considerado um 
modelo de virtudes: conciliava a força, a coragem e a inteligência, e à semelhança dos lusitanos, 
também teve de passar por inúmeras provações até alcançar a glória imortal (são sobejamente 
conhecidos a história dos Doze Trabalhos de Hércules). Foi tão corajoso que ao ter previsto a 
sua morte, construiu o seu próprio cenário de morte (preparou uma pira e lançou-lhe fogo). 
Júpiter, perante isto, levou-o para o Olimpo e tornou-o imortal. Apesar das semelhanças com 
uma das figuras – não identificada –, que pontua a pintura central da Sala Psique de Rafael, 
Cyrillo baseou-se na pintura Rómulo e Remo, de Carlo Maratti (que por sua vez se havia 
baseado em Rafael), gravada por Robert van Audenaerde (1663-1748) em 1728 (Figs. 293-294). 
Esta fonte iconográfica será novamente retomada nas pinturas sobre tela para a Sala do Dossel 
do Palácio da Ajuda. 
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Ao ter inserido Hércules nesta composição historiada, Cyrillo enfatizou os vários trabalhos que 
os portugueses passaram até terem atingido a Índia (ou a glória). Uma delas foi a tempestade de 
proporções avassaladoras que Neptuno lançou nos mares, instruído por Baco e descrita no 
Canto VII (71-73), e outra foi Baco ter aparecido em sonhos a um sacerdote para o instigar 
contra os portugueses (Canto VIII). Mas Cyrillo escolheu a narrativa camoniana que descreve a 
tempestade avassaladora engendrada por Baco, inserindo Neptuno na parte inferior da pintura, 
empunhando o tridente e segurando com a outra mão Anfitrite, «a linda esposa de Neptuno»
964
. 
Ambos os deuses foram executados, provavelmente, com base numa gravura francesa, pois na 
porta central de uma das antigas berlindas da Casa Real (Museu Nacional dos Coches, trabalho 
francês) observa-se uma cena marítima onde se vislumbram o rei dos mares e Anfitrite em 
comunhão amorosa, com semelhanças ao que foi laborado por Cyrillo para O Concílio dos 
Deuses do Palácio Barão de Quintela e Conde do Farrobo (Figs. 295-296). 
Mercúrio encontra-se igualmente exposto, olhando para Anfitrite e oferecendo-lhe uma setas. 
Esta ninfa tem na sua mão direita a bandeira com as quinas de Portugal, tendo Cyrillo colocado 
o pé de Baco por cima da mesma, enfatizando deste modo este deus como o arqui-inimigo dos 
lusitanos. No canto inferior esquerdo observa-se Tritão, filho de Neptuno e Anfitrite, a soprar a 
concha, com reminiscências a um dos tritões que compõem o grupo escultórico da Fontana di 
Trevi (Roma). 
Este grupo marítimo que aqui se descreve está relacionado com o Canto VI (11-15), em que 
Baco engendrou uma tempestade para impedir os lusitanos de alcançar a terra “prometida”. 
Depois da partida de Melinde com rumo a Calecute, e visto todos os seus planos terem sido 
gorados devido à intervenção de Vénus, Baco dirige-se então aos “paços de Neptuno” para 
convencer este deus a invocar um Concílio, de modo a que todas as entidades marítimas 
cooperem na violenta tempestade engendrada por si, nomeadamente o auxílio do rei dos mares e 
demais entidades marítimas, para assim se impedir que as naus de Vasco da Gama, Paulo da 
Gama e Nicolau Coelho atinjam a Índia. 
Neptuno manda então que o Concílio se reúna e delega em Tritão o chamamento dos «Deuses 
da água fria», e de facto este «mancebo grande, negro e feio»
965
 encontra-se representado a 
soprar a “concha retorcida” da invocação. A representação pictórica de Neptuno condiz com a 
descrição que Camões fez de Tritão: «Os cabelos da barba e os que decem da Cabeça nos 
ombros, todos eram Uns limos prenhes de água, e bem parecem que nunca brando pente 
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. Logo por cima de Tritão encontra-se representado o «grande Eolo», deus dos 
ventos, que inicia a mando de Neptuno, e sob o efeito das nefastas palavras de Baco, «as fúrias 
dos ventos repugnantes»
967
 (Figs. 297-298). 
Anfitrite é a outra face do amor, aquela que «amansava o mar, de maravilha», apenas com a sua 
presença, o que poderá querer dizer que apenas ela seria capaz de domar Neptuno com a força 
do amor e da beleza (tal como Vénus e Marte). A presença de Mercúrio assevera esta afirmação, 
pois parece instruir Anfitrite com as setas do amor para amolecer o coração de Neptuno (Figuras 
185-186). Este deus também apareceu em sonhos a Vasco da Gama (no Canto II, 61) para 
preveni-lo da armadilha montada pelo rei de Mombaça, em conluio com Baco. Esta cena entre 
Anfitrite e Mercúrio não se encontra relatada em Os Lusíadas. 
A tempestade apenas amainou com a intervenção da “amorosa estrela”, ou seja, de Vénus 
(Canto VI, 85), que depreende ter sido mais um feito de Baco: «Estas obras de Baco, são, por 
certo»
968
, e envia as “Ninfas amorosas” para acalmar «as forças com que dantes pelejaram»
969
. É 
provável que Anfitrite esteja aqui igualmente representada como ninfa amorosa que contribui 
para o enfraquecimento dos ventos. Assim, é graças à intervenção de Vénus e das ninfas que a 
armada comandada por Vasco da Gama alcança Calecute. As naus que se mostram no canto 
inferior direito representam a chegada a «Terra é de Calecute»
970
, a «verdadeira Índia», após as 
maiores tormentas passadas pelos nossos heróis. Com base nesta análise, pode-se resumir que a 
história que Cyrillo pintou foi aquela que Camões descreveu e que bem se poderia intitular “Os 
deuses do Olimpo e as aventuras da viagem ultramarina lusitana tal como Camões a contou”. 
Uma deusa que se pode incluir no grupo dos deuses ao lado dos lusitanos é Minerva, que 
Cyrillo também aqui inseriu (no lado esquerdo da composição), já que no Canto II (79) é ela 
que inspira a oratória de Vasco da Gama perante o rei de Melinde. É igualmente provável que 
esta figura feminina, que assume uma atitude corporal de incredibilidade e surpresa, possa estar 
igualmente relacionada com as atitudes de Baco relativamente aos portugueses, com as quais 
não compactua. Cyrillo baseou-se na pintura O Concílio dos Deuses de Rafael para conceber 
esta figura e, por sua vez, Rafael parece ter-se apoiado na escultura da Antiguidade Clássica 
Minerva Giustiniani. 
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Ao ter incluído mais três temas de Os Lusíadas nos rodapés da Sala de Baile (presumindo que 
as pinturas sejam cyrillianas), Cyrillo demonstrou que a narrativa da descoberta do caminho 
marítimo para a Índia e as aventuras dos lusitanos não se deu por terminada na pintura de tecto, 
propondo uma narrativa em continuum. Assim, após o primeiro desembarque português em 
terras da Índia e os primeiros contactos entre estes e indianos, segue-se A recepção de Vasco da 
Gama em audiência pelo Samorim no paço de Calecut (Canto VII, 59-60), que descreve o 
encontro entre Vasco da Gama e o Samorim, que foi levado «para onde estava o rei do povo 
vão»
971
. Camões descreveu a cena: «Sentado o Gama junto ao rico leito, Os seus mais afastados, 
pronto em vista Estava o Samori no trajo e jeito Da gente, nunca de antes dele vista»
972
. 
O Encontro dos portugueses com as ninfas na Ilha dos Amores (Canto IX) encontra-se 
relacionado com a partida dos lusitanos para Portugal, para darem a boa nova da descoberta da 
“parte Oriental”. A deusa protectora dos lusitanos, «Que sempre os guia já de longos anos»
973
 
decidiu preparar uma recompensa pelas maiores tormentas: um prémio pelos males que 
passaram, oferecendo-lhes uma estadia de deleite e descanso no “reino de cristal”, estadia esta 
memorável para os portugueses. Vénus instiga Cupido e os “meninos voadores” a dispararem as 
flechas nas ninfas, que se apaixonam pelos marinheiros assim que estes chegam à Ilha dos 




O canto X, um dos mais emblemáticos da obra camoniana e com o qual Camões culmina a sua 
obra-prima, debruça-se sobre o Banquete oferecido por Tétis na ilha de Vénus ao Gama e 
companheiros. Como se infere, este Canto relaciona-se com a ninfa Tétis, que além da oferta do 
banquete, profetiza sobre as vitórias dos lusitanos no Oriente (6-44): «Nunca vos hão-de faltar, 
gente famosa, Honra, valor e fama gloriosa»
975
. Uma das passagens mais famosas da obra de 
Luís Vaz de Camões encontra-se aqui declarada: Tétis encaminha Vasco da Gama ao cume de 
um monte e mostra-lhe a «grande máquina do Mundo, (…) É Deus; mas o que é Deus, ninguém 
o entende, Que a tanto o engenho humano não se estende»
976
. 
Não existem muitas dúvidas que a pintura cyrilliana percorre vários Cantos de Os Lusíadas, e 
não se centrou somente no final do Concílio dos Deuses camoniano, que apenas enfatiza a 
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protecção dos deuses ao importante empreendimento marítimo iniciado por D. João I. A 
atribulada viagem de Vasco da Gama e da sua frota, tendo sofrido inúmeras interferências 
nefastas, orientadas por Baco, foram contudo colmatadas devido às acções bem-sucedidas do 
pai dos deuses, Júpiter, e de Vénus, a “mãe” dos lusitanos. Através desta pintura e dos 
intervenientes escolhidos, Cyrillo divulgou que o sucesso da empresa ultramarina aconteceu 
devido a uma série de intervenções divinas, mas que também se realizou devido à persistência e 
audácia dos navegadores lusitanos por “mares nunca antes navegados”. Todas as artimanhas de 
Baco serviram para reforçar o carácter valoroso dos lusitanos, uma espécie de “concurso de 
provas” que à medida que eram ultrapassadas, serviam para reforçar o estatuto de heróis 
imortais, tal como sucedeu com Hércules. 
Os cantos camonianos foram uma irredutível fonte de inspiração para diversos artistas 
portugueses ao longo dos séculos, nomeadamente o afamado Vieira Portuense, que executou 
dez pinturas a óleo dos cantos de Camões, sob o empreendimento de Rodrigo de Sousa 
Coutinho (1754-1812), para uma edição ilustrada d`Os Lusíadas977. Em 1851-52 a Galeria do 
Duque de Palmela era ainda composta pelos dez quadros de Vieira Portuense que representavam 
Os Lusíadas de Camões, sendo que um representava Luís de Camões na Ilha dos Amores978. Em 
finais do século XIX a temática camoniana servia ainda de inspiração para os artistas como 
Columbano Bordalo Pinheiro (1857-1929), Camões e as Tágides (1894); Ernesto Condeixa 
(1858-1933), Vasco da Gama perante o Samorim de Calicut (1899)979. O actual Museu do 
Exército possui uma sala totalmente decorada nas suas paredes com passagens de Os Lusíadas, 
realizada por Carlos Reis (1863-1940) no século XIX. 
Por trás do enaltecimento heróico dos portugueses existe outra ideia conceptual: a celebração de 
um feito extraordinário que possibilitou a abertura ao comércio internacional e ao 
enriquecimento de Joaquim Pedro Quintela e dos seus ascendentes. O padre José Agostinho de 
Macedo relembrou a importância que a actividade comercial assumiu na vida de Joaquim Pedro 
Quintela: 
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O Illustre defunto no seu estado julgou, e julgou bem, que elle não cumpriria as 
relações, em que a Divina Providencia o constituio comsigo mesmo, se não 
augmentasse pelo commercio o património, e a herança da prosperidade pública, e 
domestica, ou particular das Nações (…). O commercio, que tem amaciado Povos 
Barbaros, Nacões incultas (…), foi a profissão a que se deo por herança, e por estado o 
Illustre defunto. A soberba costuma aviltar esta profissão, ou esta palavra – 
Commercio: – tal é a vaidade, e a soberba humana
980
. 
Nesta pintura é também dado enfoque às virtudes nobres, em oposição à ociosidade, 
características peremptórias para os artistas neoclássicos: «O homem, e o povo mais laborioso, e 
mais activo, he de ordinário o mais virtuoso, mais forte, mais rico, e mais respeitável. Pelo 
contrário a pessoa, e a nação indolente he sempre a mais pobre, fraca, viciosa, e desprezível»
981
. 
Após a análise dos valores iconológicos e iconográficos delineados nesta belíssima pintura, falta 
analisar alguns aspectos não menos importantes. 
Indubitavelmente estamos perante um dos melhores momentos de Cyrillo Volkmar Machado, 
ainda que algumas figuras não tenham sido muito bem executadas – por exemplo, a personagem 
de Neptuno ao nível da parte superior da torção, que não tem correspondência coerente com a 
parte inferior. Mas mesmo perante estes defeitos anatómicos, podemos afirmar que é uma 
pintura imbuída de uma ampla e excelente realização plástica. As figuras foram concebidas com 
base num estudo cuidado da proporção, bem delineadas e revelando destreza ao nível da 
concepção do desenho de figura. É extremamente complexo realizar uma análise do cromatismo 
assumido por Cyrillo nesta pintura, pois nunca houve qualquer tipo de intervenção de 
conservação; mas daquilo que nos é permitido observar, esta pintura apresenta reflexos que se 
incluem já na viragem discursiva anunciada por Cyrillo no ciclo iconográfico dos Paços do 
Concelho de Elvas, na forma como conjugou a nudez arqueológica de algumas figuras e os 
apontamentos coloridos dos seus trajes (Marte, por exemplo), criando um contraste que é 
igualmente visível na obra de Pompeo Batoni. Um outro ponto que interessa reforçar é a 
inclusão de esculturas da Antiguidade Clássica na composição pictórica (Juno), um facto que 
não deve constituir uma novidade no panorama das artes decorativas aplicadas da segunda 
metade do século XVIII, mas que a partir de Cyrillo vai ser bastante mais recorrente. 
Além das pinturas para a Sala de Baile, Cyrillo executou ainda uma pintura de temática 
mitológica (Neptuno, Diana e Apolo) para a Sala de Jantar do palácio que se situa virada para o 
jardim, que por sua vez dá para a Rua António Maria Cardoso. Estas pinturas desapareceram 
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numa campanha decorativa de renovação dos espaços, empreendida por Joaquim Pedro 
Quintela, 1º Conde de Farrobo, tendo o artista António Manuel da Fonseca pintado as paredes e 
o tecto da Sala de Jantar, ocultando o trabalho artístico cyrilliano. Porém, é possível confirmar a 
obra de Cyrillo através de um desenho que chegou aos nossos dias, escrito no reverso com a 
letra do artista: “Painel feito para a sala de jantar da casa Quintela”
982
 (Fig. 299). 
3. Quinta das Laranjeiras: O Sacrifício de Ifigénia para a “Casa Grande” 
Como foi referido anteriormente, Cyrillo concebeu um ciclo de pintura mural para a Quinta das 
Laranjeiras, do qual se sabe muito pouco, que permaneceria incógnito não fosse a descoberta do 
desenho que se localiza presentemente no Museu de Lisboa. A análise deste desenho confirma a 
preponderância da Pintura de História na sua obra, considerada a mais elevada no patamar dos 
géneros pictóricos. Assim, estamos mais uma vez perante a utilização de uma fonte literária 
clássica na construção do espaço reservado à imagética, ou se assim o desejarmos, perante uma 
concepção com base nas autoridades da universidade clássica do saber. 
O Sacrifício de Ifigénia, ou Os Gregos em Áulide: Ifigénia, é um tema que deriva da 
Antiguidade Clássica, tendo sido concebido por Eurípedes (um dos fundadores da antiga 
tragédia grega), e posteriormente mencionado por Ovídio (Metamorfoses). Cyrillo baseou-se 
certamente em Ovídio. Este episódio narra a história de Ifigénia, filha de Clytemnestra e 
Agamenon (líder da armada grega na guerra de Troia, e que se encontra representado no 
desenho), em Aulis. Para aplacar a ira da deusa Diana, devido ao ultraje de Agamenon ter 
matado uma corça do séquito desta deusa, esta impede os barcos gregos de zarparem rumo a 
Tróia, como represália. Ifigénia oferece-se em Aulis para ser sacrificada, em nome do sucesso 
da expedição a Tróia; contudo Diana, imbuída de compaixão, acaba por poupar Ifigénia à morte, 
substituindo-a por um veado. 
Esta temática, onde se veiculam códigos virtuosos, (Ifigénia que, por amor a seu pai, deixa-se 
sacrificar) foi um tema bastante utilizado pelos artistas já desde o período clássico romano e 
posteriormente pelos artistas da Idade Moderna. Ainda hoje é visível na Casa do Poeta Trágico, 
em Pompeia, a história ficcional desta tragédia grega. Na Idade Moderna, com o advento da 
apreciação pelos assuntos derivados da Antiguidade Clássica, foram inúmeros os artistas que se 
dedicaram a este formato para grandes ciclos murais, como por exemplo: Tiepolo executou o 
Sacrifício de Ifigénia para uma das paredes de uma sala na Villa Valmarana ai Nani, em 
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 (Fig. 300); Giambattista Crosato (1686-1758) foi responsável pela realização deste 
tema num dos tectos do Palácio de Caça de Stupinigi
984
; Domenico Corvi (1721-1803) 
debruçou-se igualmente sobre esta temática para o tecto de uma das salas da Villa Borghese, em 
Roma. Cyrillo fundamentou a sua história de Ifigénia na obra de Pietro da Cortona
985
 (Fig. 301). 
Se este ciclo de pinturas não tivesse sido suplantado pelas pinturas de António Manuel da 
Fonseca e outros artistas contratados pelo 1º Conde de Farrobo, talvez se pudessem considerar 
as primeiras pinturas de História laboradas pelo artista, ocupando um lugar pioneiro de 
ressonâncias imagéticas com ligações aos literatos da Antiguidade Clássica. 
Ao longo da presente investigação encontraram-se dois esboços que se pensa serem de Cyrillo, 
elaborados para uma das salas da Quinta das Laranjeiras (não se encontram datados, nem 
assinados). Porém, um deles apresenta um rascunho: “Laranjeiras” (Figs. 302-303). Tudo indica 
que estes esboços tenham sido executados por Cyrillo para uma das salas da Quinta das 
Laranjeiras. Esta afirmação baseia-se no facto destes se encontrarem num álbum adquirido em 
1931 pela Academia de Belas-Artes a Ângelo Pereira, que constava de «raros desenhos de 
Cyrillo, Fusquini, Sequeira e Vieira Lusitano, bem como de alguns papeis relativos a Faustino 
José Rodrigues e Francisco Assis Rodrigues»
986
. Assim, tendo conhecimento que Cyrillo esteve 
envolvido num ciclo de pintura mural para a Quinta das Laranjeiras, e na improbabilidade dos 
artistas referidos terem estado na mesma, então não temos muitas dúvidas em atribuí-los ao 
artista que agora se investiga. 
4. Palácio Porto Covo: A casa nobre do “Senhor de Porto Covo” na Lapa 
A casa nobre do “Senhor de Porto Covo” situa-se numa das zonas mais nobres da cidade de 
Lisboa: o vetusto Bairro da Lapa. O Palácio Porto Covo
987
, cujo acesso se faz pela Rua de S. 
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Domingos à Lapa, foi outrora propriedade do abastado comerciante Jacinto Fernandes Bandeira, 
agraciado como “Senhor de Porto Covo” em 1805 (Fig. 304). Anteriormente à reabilitação do 
palácio por Jacinto Bandeira, em 1791-1792, já existiam neste sítio as casas de José Alves 
Bandeira – mentor de Jacinto – que em «1776, arrematara o contrato do sal de Lisboa, em 
conjunto com o capitão de navios Domingos Dias da Silva»
988
. 
Ainda em vida, José Alves Bandeira, um homem de negócios sem descendência, destinou a sua 
fortuna e as casas ao seu aprendiz (e depois sócio) Jacinto Fernandes Bandeira, conforme se 
atesta no seu testamento datado de 1780: «além da sexta parte do contrato do das baleias e do 
sal do Brasil, deixo estas minhas casas em que vivo, na Rua de São Domingos, freguesia de 
Nossa Senhora da Lapa, com todos os seus pertences e com todos os móveis e prata e todo o 
recheio das minhas casas»
989
. 
Alguns anos após a morte do seu benfeitor, Jacinto Bandeira decidiu empreender obras de 
remodelação e ampliação do palácio, com vista a conferir-lhe uma certa notoriedade, própria da 
visibilidade social que entretanto foi adquirindo. Como se sabe, o palácio (ou a casa nobre) em 
todos os períodos da história assumia no tecido urbanístico da cidade um destaque preeminente, 
reveladora da materialização do poder do seu proprietário e do respectivo grau de importância 
na escala social. 
Não existe uma data precisa para o começo das obras encomendadas por Jacinto Bandeira, mas 
presume-se que tenham sido iniciadas na década de noventa do século XVIII. Nos Livros da 
Décima referentes aos anos «1791 e 1792 os números 971, 972 e 973 contém a menção de 
devolutos e não está fixada a décima, presumivelmente porque estavam em curso as obras de 
construção do Palácio»
990
. Raquel Henriques da Silva, baseando-se igualmente nos Livros das 
Décimas, comentou que em 1792 foram sinalizadas obras nas pequenas propriedades anexas à 
“casa nobre” onde o senhorio continuava a residir
991
. Em 1795, as obras estão terminadas e a 
casa nobre, avaliada em 300$000 rs. e designada por “palácio” passa a integrar os três números 
971, 972, 973, antes correspondentes a edifícios autónomos
992
. 
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É seguro afirmar que em Abril de 1793 o projecto de reunir “edifícios autónomos” num só 
palácio, já se encontrava quase concluído, se não mesmo completo. Esta afirmação é 
corroborada pelo relato de Inácio Menezes relativo à descrição das festas que se realizaram por 
ocasião do nascimento de Maria Teresa de Bragança, primeira filha do futuro rei D. João VI: «O 
Palácio em que reside este Cavalleiro fica do lado ocidental da rua de S. Domingos, do Bairro 
da Lapa, iluminou com tochas de cera as dezasseis janelas do andar nobre, e único do mesmo 
palácio»
993
. O alvará de 25 de Agosto de 1794, concedendo a Jacinto Fernandes Bandeira «certa 
pressão de águas livres que entra no sítio da Rasgoeira, e sahe para o palácio da rua de S. 
Domingos à Lapa»
994
, contribui claramente para a definição urbanística do palácio e a 
necessidade efectiva de abastecimento para a sua residência. Um outro dado que contribui para 
reforçar o ano de 1795 como a data de conclusão de obras no palácio: a Gazeta de Lisboa 
descreve um jantar no Palácio Porto Covo no dia 23 de Abril de 1795, oferecido ao Corpo 
Diplomático com missa e Te Deum com um completo coro de vozes e instrumentos – Arcebispo 
de Lacedemónia, serenata, ceia e baile
995
. 
Não existe qualquer tipo de documentação que comprove o nome do arquitecto envolvido na 
segunda fase, mas José Romão atribui o risco do palácio a «Joaquim de Oliveira e não Manuel 
Caetano de Sousa como durante muito tempo se admitiu»
996
, mencionando ainda que além de 
Joaquim de Oliveira, houve a colaboração de seu filho Henrique Guilherme de Oliveira
997
. 
Baseia esta sua pesquisa na verosimilhança arquitectónica entre o frontão da capela do Palácio 
Porto Covo com a igreja de Nossa Senhora de Jesus (igreja paroquial das Mercês). De facto, 
numa nota manuscrita de Honorato José Correia de Macedo e Sá, e na entrada referente a 
Joaquim de Oliveira diz-se assim: «he seo o desenho do frontispício da igreja de Jesus, e todo o 
convento por ele reformado»
998
. Apesar das notórias semelhanças entre a capela do Palácio 
Porto Covo e a Igreja de Nossa Senhora de Jesus, importa salientar que, a título de exemplo, a 
igreja de Corpus Christi, na Rua dos Fanqueiros, apresenta igualmente um frontão 
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contracurvado de inspiração borrominiana
999
, encimado por fogaréus, decorrente das obras de 
reconstrução empreendidas pelo arquitecto Remígio Francisco de Abreu após o terramoto de 
1755. Nesta base, além do envolvimento de Joaquim de Oliveira no projecto do Palácio Porto 
Covo, é igualmente de considerar que o arquitecto Remígio de Abreu possa ter sido 
eventualmente contratado para a “construção” do dito palácio. Remígio Francisco de Abreu, 
segundo Cyrillo foi «hum dos que estudarão a architectura na Casa do Risco de Mafra»
1000
, 
trabalhou durante 26 anos para João Frederico Ludovice e para o seu filho João Pedro Ludovice 
e, desde 1758, na Casa do Risco das Obras Públicas de Lisboa, sob a direcção de Eugénio dos 
Santos Carvalho e Carlos Mardel
1001
. 
A descoberta de um documento referente a Remígio Francisco de Abreu revelou que em 1782 
este já não exercia o ofício de arquitecto da Casa do Risco das Obras Públicas, relatando no seu 
requerimento que aos 74 anos sofria de uma moléstia crónica que o impossibilitava de exercer o 
seu ofício
1002
. Desta forma, aparta-se o possível envolvimento de Remígio de Abreu no projecto 
de remodelação do Palácio Porto Covo. 
Não existe, até hoje e ao que se saiba, um estudo sobre as intervenções que os arquitectos da 
Casa do Risco das Obras Públicas realizaram no património edificado da cidade que subsistiu 
após o terramoto de 1755. Existiram certamente reaproveitamentos (partes de casas, fachadas de 
igrejas, etc.), em que os arquitectos envolvidos na Casa do Risco das Obras Públicas as 
incluíram nos novos corpos construídos, num processo de reabilitação verdadeiramente eficaz. 
Mas existe uma problemática que envolve a construção do Palácio Porto Covo e que interessa 
deslindar: se no ano de 1792, como se verificou anteriormente, foram «sinalizadas obras nas 
pequenas propriedades anexas à casa nobre» (indiciando o começo de obras), como é possível 
então que em 1793 o palácio já venha descrito na Memória Histórica… de Inácio de Sousa 
Menezes como sendo composto por 16 janelas no andar nobre? A resposta só pode ser uma: o 
Palácio Porto Covo já existia em 1793 com uma parte da configuração arquitectónica que ainda 
hoje possui, tendo sido somente ampliado (a parte posterior do palácio apresenta características 
marcadamente pombalinas), e talvez acrescentado o corpo com o frontão para unir os edifícios 
autónomos. Posto isto, é provável que a maioria do palácio seja uma construção ou reconstrução 
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pós-terramoto de 1755, sendo de considerar o envolvimento do arquitecto Remígio Francisco de 
Abreu, ou mesmo de Mateus Vicente (1706-1786), no projecto primitivo do palácio. 
Em 1792, data relativamente aproximada ao início de um novo projecto arquitectónico para o 
palácio de Jacinto Bandeira, e talvez devido a alguma impossibilidade temporária de Joaquim 
de Oliveira (moléstias que padecia), este arquitecto requereu que seu filho, Henrique Guilherme 
de Oliveira, que já o auxiliava nos seus trabalhos de arquitectura, fosse admitido como 
arquitecto «nas suas ocupações para servir nos seus impedimentos e continuar no Real 
Serviço»
1003
. Nesta sequência, José da Costa e Silva foi convocado para avaliar as competências 
de Henrique Guilherme para o lugar de seu pai. Posto isto, o projecto encomendado por Jacinto 
Bandeira pode ter sido executado por Henrique Guilherme de Oliveira sob a supervisão de seu 
pai, que pelos vistos se encontrava bastante debilitado. Tudo aponta para que Joaquim de 
Oliveira (ou o seu filho) tenha sido somente responsável por uma parte da ampliação do palácio 
e pela remodelação dos interiores. 
O Palácio Porto Covo viveu momentos únicos no tempo em que Jacinto Bandeira lá viveu, 
«uma casa para a qual era convidada a Corte de Portugal, e os Ministros de Estado, e 
Estrangeiros»
1004
. Desde a sua fundação o palácio passou por bastantes alterações e sucessivas 
intervenções. Das peças móveis ornamentais do tempo de Jacinto, nada resta a não ser a pintura 
decorativa das várias salas do palácio. O último habitante do ramo da família Bandeira, Alberto 
Júlio Costa Lobo da Bandeira realizou intensas e faseadas obras no seu palácio. Não se sabe 
com que tipo de obras embelezou o palácio, mas fez efectivamente alterações ao nível dos seus 
exteriores. Por exemplo, em 1936, foi autorizada a «abertura de um vão de porta no lugar onde 
existe uma janela na fachada principal do prédio da rua de São Domingos à Lapa 37»1005, e nos 
anos anteriores adaptou algumas dependências do palácio, nomeadamente «o rés do chão do 
palácio para albergar animais»
1006
. 
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 ANTT – Conselho da Fazenda, Liv. 9, fl. 179, cit. por ROMÃO, José António de Arez – Palácio 
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 AML/AC – Palácio Porto Covo, Obra 4525, processo 22069/Sec/Pet/1936, folha 3. 
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 AML/AC – Palácio Porto Covo, Obra 4525, processo 3243/1ª Rep/PG/1907 (esta adaptação deve ter 
sido para aumentar as cocheiras do palácio). 







Após a catastrófica derrocada da família Bandeira, o Governo Britânico adquiriu o palácio 
reconstruindo partes do interior do edifício «já muito atacado pelo bicho da madeira»
1007
, 
realizando igualmente «alterações do plano do interior do mesmo»
1008
. A ocupação do palácio 
pela Embaixada Britânica (1941-1995) foi a grande causadora da desvirtuação do palácio, pois 
na monografia de José Romão, e mais especificamente na parte referente à reabilitação do 
edifício pela Lusitânia – que o adquiriu em 1995 –, é explicita a menção feita no caderno de 
encargos para serem retiradas todas as intervenções que o desvirtuaram, «como portas 
blindadas, paredes e tectos falsos, serpentinas de aquecimento a óleo (…) e reposição de portas 
que haviam sido inutilizadas, num total de 21 vãos»
1009
; as pinturas de Cyrillo Volkmar 
Machado encontravam-se então num péssimo estado de conservação. Neste âmbito, 
sensivelmente durante dois anos (de 1995 a 1998), a Lusitânia foi responsável pelo 
financiamento da campanha de restauro das pinturas, frescos e azulejaria do palácio
1010
. Desta 
forma, foi recuperado um valioso património lisboeta, recheado de valências artísticas, 
iniciando-se assim um outro tipo de vivência para o Palácio Porto Covo – desta vez mediante a 
adaptação de um espaço familiar outrora íntimo ao ramo empresarial. 
4.1 Jacinto Fernandes Bandeira: de uma família humilde de Viana da Foz do Lima a uma 
ascendente carreira de sucesso em Lisboa 
Jacinto Fernandes Bandeira nasceu na Rua da Bandeira
1011
 na cidade de Viana do Castelo – no 
tempo de Jacinto Bandeira, chamada de Viana da Foz do Lima –, no seio de uma família 
humilde (Fig. 305). Jacinto Bandeira era filho primogénito de Luís Fernandes, sapateiro e 
curtidor de peles, e de Domingas Antunes, tendo sido baptizado quatro dias após o seu 
nascimento na Colegiada de Santa Maria Maior em Viana do Castelo
1012
. O seu percurso de vida 
foi substancialmente modificado ao ter ido trabalhar, pelo menos desde 1764, como caixeiro 
para a casa do capitão Domingos Dias da Silva, na Rua de S. Domingos, freguesia de Santos-o-
Velho (Lisboa), com o qual vivia
1013
. 
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Foi na condição de caixeiro que Jacinto Bandeira se habilitou em 1767 à qualidade de Familiar 
do Santo Ofício
1014
, que não passava de uma notoriedade simbólica, pois a qualidade de 
Familiar não era nobilitante; esta divisa podia ser atribuída, por exemplo, a oficiais mecânicos, 
garantindo somente algum estatuto e a certeza de uma ascendência “sem defeito”
1015
. Mas 
Jacinto Bandeira era um homem ambicioso e não se ficou somente pela qualidade de Familiar 
do Santo Ofício, tendo iniciado um dificultoso processo de habilitação à Ordem de Cristo
1016
, 
que alcançou em 1774. O acesso à Ordem de Cristo era uma ambição dos negociantes de grosso 
trato, pois através desta beneficiavam de isenções no valor da siza dos bens que adquirissem
1017
. 
A sua veia para os negócios deve ter irrompido logo nos anos 1765, pois nesta data já realizava 
«negócios para o Brasil e era capaz de ser encarregado de negócios de importância e 
segredo»
1018
. Este acto de responsabilidade, com apenas dezanove anos, revelava que já se 
integrava, ainda que de forma periférica, numa rede social integrada por “homens de negócio” 
da capital do reino
1019
. Foi devido à proximidade com Domingos Dias da Silva que Jacinto 
Bandeira se tornou íntimo do seu patrocinador José Alves Bandeira (sócio do seu patrão), ao 
ponto deste lhe ter deixado a sua fortuna pessoal (como se verificou anteriormente); Jacinto 
Bandeira assumiu assim notoriamente a posição do filho que José Bandeira “nunca teve” (o que 
levou Jacinto a adoptar o apelido Bandeira). 
A sua ligação ao mundo do comércio iria ser uma constante na sua vida. Na década de 1770 
encontrava-se ligado ao tráfego marítimo atlântico no triângulo Lisboa-Africa-Brasil
1020
. Não 
constando que nessa época tivesse navios próprios, a sua actividade consistia no fretamento de 
embarcações para transporte de cargas próprias ou fornecendo a carga de navios para terceiros. 
Jacinto Bandeira fornecia ainda tabaco aos navios franceses que se dedicavam ao tráfego de 
escravos nas costas de África; em 1778 apenas forneceu oito embarcações, mas entre 1783 e 
1792 foram 118 os barcos franceses abastecidos por seu intermédio
1021
. 
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O ano de 1780 foi marcante para Jacinto, pois a par da herança de José Alves Bandeira, iniciou-
se como deputado na nova Junta do Comércio
1022
; dois anos depois foi nomeado director da 
Junta da Administração dos Fundos da Companhia de Pernambuco e Paraíba
1023
, cargos 
prestigiantes ligados sobretudo à gestão empresarial. Na Gazeta de Lisboa referente ao ano de 
1783, o seu nome constava já da lista dos negociantes consideráveis da praça de Lisboa, a par de 
Joaquim Pedro Quintela, de quem foi bastante próximo
1024
 (desde a partilha da administração da 
Real Fábrica de Lanifícios da Covilhã). Ainda na década de oitenta, arremata a exploração do 
monopólio régio do pau-brasil, negócio que conservaria por mais de vinte anos
1025
. 
Como se pode constatar, nos anos oitenta do século XVIII, Jacinto Bandeira detém uma fortuna 
considerável. Este abastado comerciante também exerceu a função de conselheiro, pois sabe-se 
que intercedeu junto de Francisca Xavier Marianna de Faro Melo e Castro para esta alugar a 
Quinta de Monserrate, em Sintra, a Gerard De Visme
1026
. Em 1787, actuava como uma espécie 
de banqueiro privado das elites, como se assevera no testemunho do inglês William Beckford, 
ao ter relatado no seu Diário… que o 4º Marquês de Marialva pensava recorrer aos préstimos de 
Jacinto Bandeira para a realização dos seus projectos: «que a transbordar de projectos. Escreveu 
ele próprio a Bandeira a pedir-lhe muares»
1027
. 
Como se constata na Memória Histórica… de Inácio de Sousa Menezes, em 1796 já Jacinto 
Bandeira vem referido como «fidalgo da Caza de sua majestade, Senhor de Porto Côvo, 
Commendador da Ordem de Santiago, Commisario Geral da Marinha»
1028
. Além de um 
considerado homem de negócios junto da elite lisboeta da altura, possuía amizades bastante 
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Na década de noventa do século XVIII, já na qualidade de abastado e confiante homem de 
negócios, Rodrigo de Sousa Coutinho (1755-1812) requereu o seu envolvimento no 
estabelecimento de Passeios Públicos nos Campos Grande e Pequeno: «que entregue por avisos 
seus a Jacinto Fernandes Bandeira, as quantias, que se fizerem necessárias para as obras, e 
Plantação que mandei fazer no Campo Grande»
1030
. Este plano de construção de passeios 
públicos inseria-se no decreto de Novembro de 1801 que mandava estabelecer Passeios 
Públicos nos Campos Grande e Pequeno, para desta forma se aproveitarem os extensos terrenos 
que rodeavam a cidade, com a plantação de árvores
 1031
 (Fig. 306). Por fim, em Agosto de 1805 
Jacinto Fernandes Bandeira foi agraciado com o título de Barão de Porto Covo. 
Para além da sua visão negocial, Jacinto Fernandes Bandeira possuía uma actividade paralela: 
foi um coleccionador de obras de arte, muito à semelhança de outros ricos negociantes da altura, 
como Joaquim Pedro Quintela. Atesta-se esta sua vertente pelas descrições de Inácio de Sousa 
Menezes relativas ao palácio
1032
, e fundamentalmente no catálogo que foi elaborado por ocasião 
do leilão das peças decorativas da família Bandeira
1033
, em 1941. No prólogo deste catálogo o 
autor não deixa de comentar «a magnificência do conjunto de objetos de indiscutível 
autenticidade, que compunham o recheio do palácio, provenientes na sua maioria de aquisições 
feitas no século XVIII e começo do XIX»
1034
. 
Na descrição de Inácio de Sousa Menezes, é bastante interessante a menção à Sala dos 
Escudeiros e ao seu recheio decorativo, onde consta o seguinte: «é armada de setenta e cinco 
preciosíssimos painéis entre grandes, e pequenos; porém todos de auctor conhecido, e celebre; 
colocados em simetria, e capazes de divertir muito tempo a qualquer entendimento hábil»
1035
. 
No Catálogo dos Objectos de Arte..., citado anteriormente, existem descrições de inúmeras 
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peças que podem corresponder às descrições de Inácio Menezes – seria uma tarefa hercúlea 
estabelecer essa relação. Contudo, pode-se atestar uma ligação com as pinturas de alguns 
autores célebres que outrora ornamentavam esta sala: quatro obras flamengas de Jan Van 
Kessel, o Jovem (1626-1679)1036; várias pinturas de paisagem, incluindo-se duas telas do francês 
Jean Pillement (datadas de 1785); temas bíblicos (cerca de seis telas); cenas campestres; cenas 
de caça; cena de marinha com vista de porto, do holandês Johannes Sturckenburg (bastante 
raro); quadros com vistas de Veneza; pintura de história (A Morte de Lucrécia); pinturas do 
italiano Domenico Pellegrini que incluía dois retratos e uma tela de representação mitológica, 
Adónis e Cupido (1803) – que se encontra presentemente no Museu Nacional de Arte Antiga –; 
retrato anónimo do espanhol António Carnicero
1037
; e uma cena de caçada do alemão August 
Querfurth (1696-1761). Além de artistas estrangeiros, a galeria possuía igualmente obras dos 
portugueses Joaquim Manuel da Rocha, e de Vieira Lusitano (Narciso enamorado de si 
mesmo)1038. 
Os temas dominantes da galeria de pintura do Palácio Porto Covo reportavam-se aos temas da 
mitologia clássica e naturezas mortas, muito provavelmente em coesão com o gosto pessoal de 
Jacinto Bandeira. A pintura de temário mitológico também se encontrava bastante em voga na 
segunda metade do século XVIII, talvez por perfilar o nível de erudição dos seus possuidores, 
assumindo por isso papel de destaque nestes pequenos “museus” privados de observação  
pinturesca e por constituir igualmente uma novidade no panorama artístico da altura. Não se 
encontram muitos artistas portugueses cuja dedicação aos temas da mitologia clássica tenha sido 
constante, com a exceção de Vieira Lusitano e, posteriormente, Domingos Sequeira, Vieira 
Portuense e o próprio Cyrillo Volkmar Machado. Anteriormente a estes artistas, as Troias 
abrasadas de Diogo Pereira foram fonte de fruição particular, mas num contexto reservado a 
uma elite minoritária posterior à Guerra da Restauração
1039
. 
O catálogo não especifica a autoria da maioria das obras mencionadas, mas não obstante, não 
existem dúvidas que nesta sala existiu um rol bastante precioso de obras de arte. Da sua análise 
também se apercebe o gosto ecléctico de Jacinto Fernandes Bandeira e o seu grande interesse na 
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procura de obras de arte estrangeiras e nacionais no mercado artístico da altura, para compor a 
sua galeria de arte. É bastante provável que as obras fossem na sua maioria adquiridas através 
de compra directa aos artistas, negociantes e agentes presentes em Portugal e em outros lugares 
da Europa
1040
, mas também em leilões particulares que se realizavam após a morte de um 
coleccionador, como se depreende na Collecção de Memórias…, de Cyrillo Volkmar Machado 
referente a D. Maria Leonor Rouks, “ilustre lisbonense” que pintou bastantes telas: «na de 
Geraldes [comendador] havia 14 ou 15 paineis seus, alguns dos quais passarão por sua morte 
para casa de Bandeira»
1041
. 
Jacinto era, portanto, um homem bastante atento aos movimentos artísticos do seu tempo, 
tentando manter-se a par “das modas”. Só assim se entende que tenha adquirido em 1803 uma 
tela do italiano Domenico Pellegrini (Vénus, Adónis e Cupido), data que coincide com a 
chegada deste pintor a Lisboa. As galerias de pintura e os gabinetes particulares assumiam na 
altura ambivalências notórias: por um lado eram reveladoras do poder económico dos seus 
proprietários, e por outro do seu capital cultural, encontrando-se por isso na sua maioria ligadas 
a uma elite, pelo que se tornaram substancialmente importantes para homens negociantes de 
origens humildes. Pode-se mesmo referir que estes gabinetes estabeleciam um padrão social 
distinto, visto que só as famílias de elite os possuíam, conferindo prestígio aos seus detentores. 
Na segunda metade do século XVIII, segundo o relato de José da Cunha Taborda, algumas das 
casas nobres mais importantes da altura, como a casa do Marquês de Borba e a casa do Marquês 
de Penalva (Alegrete), conservavam em seu poder pinturas de um extraordinário valor. O 
Marquês de Borba possuía uma galeria de pinturas com autores bastante diversificados, desde 
Joaquim Manoel da Rocha a Grão Vasco e a Pedro Alexandrino; mas a galeria de pintura mais 
rica e ampla da cidade de Lisboa era, sem dúvida, a dos Marqueses de Penalva, com obras de 
Amaro do Vale, Sebastiano Conca, Correggio, Ticiano, Guido Reni e Diogo Pereira, entre 
outros
1042
. O que é interessante constatar é que não é muito usual encontrarem-se nestas galerias 
obras de Domenico Pellegrini ou mesmo de outros artistas considerados neoclássicos, como 
Pompeo Batoni, cuja obra era conhecida em Portugal e por artistas portugueses. Os Marqueses 
de Penalva, por exemplo, só possuíam um desenho de Domingos Sequeira, o que leva a 
indagações várias sobre o papel motivador das elites nobres desta altura em torno do mecenato 
particular pelas obras dos artistas do seu tempo. Existe um assincronismo entre as preferências 
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de mercado da nobreza e de uma nova burguesia endinheirada, sedenta de um estatuto 
proporcionado pela posse de obras de arte, alterando de certo modo «os modelos de mecenato 
da segunda metade do século XVIII»
1043
. É evidente que além do carácter prestigiante, tem de se 
ter em conta a sensibilidade artística do próprio coleccionador, e as variações sintomáticas da 
moda e do gosto. 
4.2. Práticas decorativas no palácio de Jacinto Fernandes Bandeira 
4.2.1. Referências ausentes, datações aproximadas 
O estudo de Maria Calado e Fernando Castelo-Branco
1044
 e a monografia de José de Arez 
Romão
1045
 constituem as únicas referências ao trabalho de Cyrillo Volkmar Machado no Palácio 
Porto Covo. Os primeiros comentam que «a pintura mural animou exuberantemente uma 
arquitectura qualificada mas austera. Nas paredes e nos tectos existe um conjunto importante ao 
longo das diversas salas com temáticas neoclássicas e românticas»
1046
. José Romão realizou as 
primeiras referências às pinturas do palácio, tendo atribuído a pintura da Sala dos Espelhos 
(Sala de Baile, no tempo de Jacinto Bandeira) a Cyrillo, inclusive o medalhão que ornamenta o 
tecto da escadaria principal (quem sabe se estas pinturas não foram executadas aquando da 
construção inicial? Ora, da análise in loco das pinturas e do conhecimento que já se tem alusivo 
à plasticidade assumida pelo artista, pode-se fazer a seguinte constatação: existem quatro salas 
com pinturas cyrillianas (Sala de Recepção, Sala dos Espelhos ou Sala de Baile, Sala de Visitas 
e Casa de Jantar), não podendo ser tributada ao artista a pintura de tecto da escadaria, pois não 
se encontra dentro dos seus parâmetros estilísticos. Apesar de em alguns ciclos de pintura mural 
Cyrillo ter copiado quase integralmente a obra de artistas como Guido Reni e Domenichino, este 
método é porém contrário ao utilizado pelo artista, que usualmente faz colagens de diversas 
figuras até atingir o objetivo premeditado (como se comprovou no Palácio do Barão de 
Quintela), além de que plasticamente não se encontram semelhanças com a obra conhecida do 
artista. A composição iconográfica envolvendo o deus Júpiter é uma cópia fiel de uma pintura 
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de Simon Vouet, gravada por Michel Dorigny e inserida na obra Porticus Bibliothecae 
Illustriss. Segurerii Galliae Cancellarii1047 de 1640. 
Os testemunhos documentais relativamente a uma data de início e conclusão das pinturas 
cyrillianas são inexistentes. A “Memória concernente…” que Cyrillo partilhou connosco 
descreve de forma minimalista o seu envolvimento num ciclo de pintura para o “Bandeira”
1048
, 
que se presume seja Jacinto Fernandes Bandeira. O conhecimento com Jacinto deu-se através de 
Joaquim Pedro Quintela, pois além de ambos terem sido eram amigos íntimos, Cyrillo tinha já 
realizado um ciclo de pinturas para o Palácio do Barão de Quintela, como se atestou 
anteriormente. As pinturas alegóricas para Jacinto Fernandes Bandeira devem ter sido 
começadas após a conclusão das pinturas do salão de entrada do Teatro de São Carlos, que se 
iniciaram em Outubro de 1792 e duraram até Novembro de 1793, tendo estas a duração de cerca 
de seis meses, como se comprova: 
o magnifico teatro de la Scala em Milão ofereceu o modello para o de S. Carlos, e José 
da Costa e Silva foi o architecto deste edifício, que, apezar de sua vastidão e do bem 
acabado da obra, 6 mezes foram bastante para se começar e concluir. A abertura deste 
teatro teve lugar em 29 de Abril de 1793 (…). O salão, para o qual dam entrada três 
portas correspondentes aos três arcos, é espaçoso e bastante elevado; o pavimento é de 
mármore azul e branco em xadrez, e a pintura do tecto, que representa o precipício de 
Phaetonte, foi habilmente executada por Cyrillo Volkmar Machado
1049
. 
Perante este cenário, é muito provável que o ciclo de Porto Covo se tenha iniciado em finais do 
ano de 1793, ou início de 1794, sendo apenas possível ter uma certeza: por altura do jantar que 
foi oferecido em 23 de Abril de 1795 por Jacinto Bandeira – que parece assumir contornos de 
inauguração –, as pinturas estavam já concluídas. Em 1796, na descrição das salas do palácio 
por Inácio de Sousa Menezes, este indelevelmente menciona o «tecto [da Casa de Jantar], que é 
de estuque doirado, com suas pinturas de galantíssimo grutesco…»
1050
, o que também define 
que nesta data toda a pintura decorativa e trabalho de estuques estavam terminados. Sendo 
assim, este ciclo de pinturas encerra a prestação de Cyrillo para os burgueses abastados da 
cidade de Lisboa, pois em Maio de 1796 partiu para Mafra, onde permaneceu cerca de dez anos, 
intensamente envolvido com as pinturas para este palácio.  
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Pode-se afirmar que este ciclo de pinturas é um dos testemunho mais completos que chegaram 
aos nossos dias relativamente às campanhas de pintura mural de temática alegórica preconizada 
por Cyrillo nos espaços da burguesia abastada. 
4.2.2. Mercúrio: um deus polifacetado na Sala de Recepção 
Antes de iniciarmos a análise da “fábrica” da alegoria instituída em algumas salas do Palácio 
Porto Covo, é necessário entender a posição do artista relativamente a essa prática imagética, 
fundamental na sua abordagem criativa, retrocedendo alguns anos para entender a problemática 
associada à representação alegórica e a escolha do sistema adoptado por Cyrillo. 
A Academia Real de Pintura e Escultura de Paris lançou uma crise no seio da utilização da 
imagem na segunda metade do século XVII. Por um lado os artistas como Charles le Brun, 
André Félibien e Roger de Piles, adeptos do género alegórico e defensores da doutrina clássica, 
recusaram-se a encerrar a pintura nos limites da simples imitação
1051
 defendendo o legado pela 
tradição e sobretudo pelo Renascimento, as formas metafóricas e os tão fecundos mitos de uma 
“prisca theologia”. Já a facção do francês Jean-Baptiste Du Bos admite que o artista possa 
recorrer às medalhas e aos textos clássicos para compor um tema mitológico ou alegórico, mas 
condena que se invente, com os simples recursos da sua imaginação, um tema alegórico que só 
pode resultar numa inquietante autonomia no seio da representação
1052
. Cyrillo foi partidário de 
uma doutrina instituída no Renascimento italiano, ou seja, a insercção do universo alegórico na 
obra pictórica, sendo portanto mais apologista da doutrina defendida por Le Brun-Félibien-
Piles. 
Do que já se conhece da obra cyrilliana, é evidente a colagem aos artistas adeptos do sistema 
clássico e ao género alegórico. No Diccionaire… do jurista francês Lacombe de Prézel (1725-
1790)
1053
 – muito utilizado por Cyrillo –, este autor refere mesmo que a alegoria encerra 
vantagens que são necessárias tanto ao pintor como ao escritor. Elas inserem-se no quadro para 
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Na descrição do ciclo de pinturas do Palácio de Mafra
1055
, Cyrillo faz mesmo uma exposição 
assertiva sobre esta problemática, apoiando-se em autores teóricos para validar o seu método, 
tais como: Jonathan Richardson e a sua obra An Essay on the Theory of Painting
1056
; Horácio, 
poeta da Antiguidade Clássica; Lacombe de Prézel, referido anteriormente; e Jean Baptiste 
Dubos, nomeadamente a sua obra Reflexions critiques sur la Poesie et sur la Peinture1057. 
Relativamente à obra de Richardson, Cyrillo retira o seguinte: «outra maneira que os Pintores se 
servem para exprimir os seus sentimentos he pintar figuras que representam certas cousas as que 
senão podem bem explicar de outro modo»
1058
; de Dubos refere que «nas suas Reflexões criticas 
sobre a pintura & aprova similhante liberdades sendo ellas usadas com grande prudencia pois 
que a muita vontade de parecer discreto tem feito dizer ou fazer as maiores tolices»1059. 
Também menciona Horácio relativamente à concepção da figura do deus do Indo: «A 
introdução desta divindade pagã em hum painel puramente histórico [pintura sobre tela para a 
Sala das Descobertas do Palácio de Mafra] he hua daquelas liberdades que Horácio concede 
igualmente aos poetas e aos pintores e de que huns e outros se tem servido muitas vezes»1060. 
Depois da base literária, Cyrillo sanciona ainda o uso da alegoria na pintura com base em 
artistas consagrados: Peter Paul Rubens pintou «em 24 paineis na Galeria do Luxemburgo he 
cheia de similhantes liberdades»
1061
; «Nicolas Poussin personificou também o Nilo no seu 
quadro de Moisés»
1062
; «Rafael na passagem dos israelitas com a arca do testamento, 
representou o rio Jordão na forma de um velho»
1063
; «Le Brun na Galeria de Versailhes onde 
colorio as acções gloriosas de Luis 14 representou em hum quadro o Heroe na figura de hum 
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. E ainda recorre ao Livro dos Salmos do Antigo Testamento: «Se tantas e tais 
autoridades não bastassem para satisfazer os críticos, poderíamos lembrar-lhes que também nas 
escrituras se achão muitas semelhantes imagens só repetiremos hua que he tirada do Salmo 97: 




Posto isto, analise-se de seguida as quatro salas com pinturas de Cyrillo Volkmar Machado, que 
se localizam no andar nobre do palácio, que é formado por duas alas – uma a nascente e outra a 
poente –, integrando a primeira ala cinco salões interligados, dando diretamente para a Rua de 
S. Domingos
1066
 (Fig. 307). 
A antiga Sala da Recepção tem ligação directa à escada de aparato do palácio; quando se acede 
ao andar nobre (1º piso) depara-se instantaneamente com esta sala, que corresponde, na fachada 
principal do palácio, ao conjunto central constituído pelo frontão triangular, e que permitia 
aceder a vários espaços sociais (Nº 2 na planta). 
A entrada principal desta sala realiza-se pelo lado poente; a sul encontram-se três portas de 
vidros com ligação à Sala de Baile (Nº 4 na planta), e do lado norte duas portas ligam à Sala de 
Visitas (Nº 3 na planta). Esta sala é constituída a nascente por três janelas de sacada, viradas 
para a rua de S. Domingos (Fig. 308). 
A pintura de tecto é formada por uma imagem central com a figura do deus Mercúrio, por sua 
vez enquadrada por uma cercadura com grinaldas intricadas em folhagens e mascarões de 
animais e pássaros nos cantos
1067
. Na cimalha foram inseridos medalhões com cenas 
paisagísticas, envolvidos por elementos de gesso (Fig. 309). 
Como se comentou antes, Cyrillo inseriu na quadra central o deus Mercúrio, que se assume 
como o grande protector do comércio e mensageiro dos deuses, uma espécie de cartão-de-visita 
aos visitantes que acedem à parte nobre do palácio. Desta forma, aqueles que percorrem este 
espaço são confrontados com o deus consagrado ao comércio: Mercúrio. Além deste deus, 
foram inseridas duas “personagens” que agem como coadjuvantes à cena: a cornucópia da 
abundância e um galo que se localiza em cima de uma nuvem e muito próximo do deus. 
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Mercúrio é o deus com que estes negociantes endinheirados mais se identificavam, pois era o 
deus protector de todos aqueles que se dedicavam a práticas comerciais. Sendo astuto, 
executava igualmente as tarefas que lhe delegavam, por vezes complexas, de forma inteligente e 
eficiente. Sendo assim, adapta-se perfeitamente ao perfil psicológico destes abastados 
negociantes, que tinham a seu cargo resoluções difíceis de tomar e que por isso tinham de ser 
ágeis de pensamento, assim como eficientes a nível prático no seu dia-a-dia. Foi reservado a 
este deus a tarefa de mensageiro dos deuses, intervindo em inúmeras cenas mitológicas. 
 Esta composição foi inserida num fundo branco, muito ao gosto de Cyrillo, assumindo-a nas 
suas diversas obras murais, como se irá constatar, e que se encontra relacionada, de certo modo, 
com as preocupações neoclássicas em torno da cor e da simplicidade da composição. Esta 
aderência à simplicidade encontra-se muito vincada à profunda admiração pela arte da 
Antiguidade Clássica, que já vinha a ser fonte de análise pelas teorias francesas seiscentistas, 
que admitiam a superioridade desta arte (incidindo na escultura) e que acima de tudo visava 
uma grande simplicidade, onde eram subtraídos os ornamentos supérfluos
1068
. 
O deus Mercúrio elaborado por Cyrillo é uma cópia fidedigna do Mercúrio de Michel Corneille 
o Novo (1642-1708). Este artista francês, discípulo de Charles le Brun, atingiu ampla 
notoriedade na Real Academia de Pintura e Escultura de Paris nos finais do século XVII. No 
início da sua carreira conseguiu almejar o prémio mais ambicionado do panorama artístico 
francês, o Prix de Roma (1659), tendo estudado nesta cidade por diversos anos. Após o seu 
regresso, foi encarregue de decorar uma das antecâmaras do Palácio de Versalhes, com a pintura 
Mercúrio rodeado pelas Artes e Ciências (Figs. 310-311), na qual Cyrillo se baseou 
(presumivelmente através de gravura). 
O galo que se observa na pintura de tecto da Sala da Recepção assume o carácter da diligência. 
Nas Conversações…, Cyrillo comentou que «o galo tanto esgravata na terra, até que acha o 
sustento que busca, por isso, e por ser tão solícito, he outra imagem da diligência»
1069
. Ora esta 
ave assume-se como uma das facetas da personalidade de Jacinto Bandeira, demonstrando que a 
sua riqueza se devia igualmente ao seu carácter persistente e trabalhador. A cornucópia da 
abundância encontra-se relacionada com o comércio como fonte de abundância. 
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Apesar de Cyrillo ter utilizado ao longo da sua carreira artística os figurinos de derivação neo-
renascentista, nos quais se baseará igualmente para formar a história de Parrásio na Sala de 
Visitas do palácio, os modelos dos artistas coesos à Academia Real de Pintura e de Escultura 
francesa irão ser igualmente perseverantes na sua obra plástica, reflexo da sua provável estadia 
na Academia de França em Roma. 
4.2.3. Mensagens subliminares na pintura de tecto da Sala de Visitas 
A Sala de Visitas era, como o próprio nome indica, um espaço social, divisando-se portanto um 
ambiente de acolhimento ao visitante que tanto podia assumir um valor formal como informal 
(Fig. 312). Apresenta uma morfologia rectangular e de dimensão igual à Sala de Baile; possui 
duas entradas no lado poente; a sul é constituída por duas portas que acedem à Sala de Baile, e 
do lado norte integram-se duas portas de ligação com uma outra sala. Detém ainda, a nascente, 
quatro portas de sacadas viradas para a Rua de S. Domingos. É provável que no tempo de 
Jacinto Bandeira a entrada principal desta sala se fizesse pelo lado norte, pois a leitura da 
pintura conduz-nos nesse sentido. À data da aquisição do palácio pela empresa Lusitânia, esta 
sala encontrava-se destruída, tendo sido totalmente reconstruída, constituindo-se como uma das 
salas mais importantes
1070
. De facto, a pintura de tecto cyrilliana é, no seu contexto, 
extremamente original, para não se afirmar única, pois estamos perante a primeira representação 
de um pintor que viveu e exerceu a sua actividade na antiga Grécia: referimo-nos a Parrásio 
(Fig. 313). 
Observam-se então, inseridos num formato em elipse, o pintor grego Parrásio a pairar sobre 
uma nuvem; uma figura feminina (tem uma figura grotesca pendurada ao pescoço, podendo 
indiciar um daemon) segura com a mão direita o braço de Parrásio, em sinal de vitória, 
enquanto a mão esquerda aponta na direcção de Júpiter; este encontra-se na parte superior da 
composição montado numa águia, um dos seus atributos, e com o seu raio mortal. Na parcela 
inferior, abaixo das nuvens, encontra-se representada uma cena alusiva a um sacrifício (Fig. 
314). A pintura é envolvida por estuque decorativo bastante singelo, não interferindo com o 
espaço da representação cénica. Além do singelo apontamento em estuque, na sua essência 
neoclássico, o medalhão é totalmente flanqueado por quatro faixas “à grega”. Localizados na 
parte superior e inferior da pintura foram inseridos dois octógonos preenchidos com figuras 
infantis aladas, sustentando nas mãos objectos diversificados, tais como um globo terrestre e o 
caduceu de Mercúrio, numa insinuação que nos dirige à actividade do Comércio. 
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A conspícua pintura de Cyrillo é ainda torneada por uma sanca elegantemente «decorada com 
elementos arquitectónios em trompe l`oeil»1071, colunas-tritões em grisaille (Figs. 315-316) 
intercalados com cartelas recheadas de símbolos alusivos à ciência da Navegação, à História, à 
Arte da Guerra e ao Comércio (Figs. 317-320). Nos cantos da antiga Sala de Visitas foram 
incluídos diversos objectos, tais como o maço, a régua, o esquadro, o livro de geometria com o 
compasso (Geometria do Mundo) e a ave Fénix, consubstanciando uma provável actividade de 
Jacinto à Maçonaria; também se observa a paleta usada para a mistura das cores na pintura, 
talvez reportando ao gosto pessoal de Jacinto Fernandes Bandeira pelo coleccionismo desta arte 
(Figs. 321-324). 
No que diz respeito às bases iconográficas utilizadas por Cyrillo, encontrou-se uma 
correspondência para a figura de Júpiter: foi baseada na pintura a óleo A Visão de Ezequiel 
(c.1518) de Rafael Sanzio. Esta pintura foi gravada posteriormente por Nicolas Larmessin 
(devem existir outras reproduções) e reproduzida na obra Recueil d`estampes d`aprés les plus 
beaux tableaux et d`aprés les plus beaux desseins… (edição de 1763)1072 (Figs. 325-326).  
O que pretendeu o artista, ao insuflar vida a Parrásio, num país como Portugal, que pouco 
apreciava a obra plástica dos seus artistas e com poucos hábitos de leitura dos historiadores 
clássicos, quase sempre reservados a uma elite letrada e minoritária? A escolha do tema foi da 
responsabilidade de Cyrillo, disso não existem dúvidas, revelando ao mesmo tempo o seu alto 
nível de literacia em torno da produção artística da Arte da Antiguidade Clássica. No presente 
caso, refira-se o historiador Plínio o Velho e a sua obra Naturaliae Historia, mas também 
Xenofonte (Memorabilia) e Quintiliano, autores que abordaram aspectos diversos da vida e a 
obra plástica de Parrásio. Nos manuscritos cyrillianos da Academia Nacional de Belas-Artes1073, 
Cyrillo deixou transparecer o conhecimento preeminente de autores clássicos como Quintiliano, 
Plutarco, Filóstrato e Pausânias
1074
. Flavio Filóstrato realizou no seu tempo críticas em torno de 
obras de arte concretas
1075
; Pausânias descreveu os principais lugares visitáveis da Grécia e as 
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; a obra de Plínio o Velho, com mais incidência no Livro 35, era lida nos meio 
académicos lisboetas, pois já Machado de Castro no seu Discurso sobre as Utilidades do 
Desenho… reporta em nota de rodapé a obra deste historiador grego
1077
. No fundo, esta obra e 
outras congéneres, constituíam o corpus historiográfico que deveriam constar da biblioteca 
pessoal do artista erudito-letrado
1078
. 
A leitura de autores da Antiguidade Clássica era indispensável para os artistas profissionais. A 
lista elaborada por Félix da Costa Meesen, relativamente aos livros que considerava 
fundamentais aos “Pintores Scientificos”, denotava que nos finais do século XVII a leitura da 
obra de Plínio era obrigatória, assim como os gregos Plutarco, Filóstrato e Pausânias, como se 
atesta: 
A Bíblia Sagrada, para ver as Histórias Divinas com verdade; Os livros de Josepho de 
antiquitatibus; A História Romana de Tito Lívio com as suas anotações; Homero que 
Plínio chama o manancial das invenções e dos bons pensamentos; A História 
Eclesiástica; As Metamorfoses de Ovídio; Os paineis de Philostrato; Plutarco dos 
Homens Ilustres; Pausanias, este he maravilhoso para dar boas ideas, e principalmente 
para os afastados dos painéis, e para o acompanhamento das figuras; A Religião dos 
antigos romanos; A columna Trajana, com discurso que explica as figuras; aonde se 
achão modos, os costumes, as armas e a religião dos romanos
1079
. 
Decorrente da leitura dos autores clássicos, como Plínio e a sua obra Historiae Naturalis, 
Cyrillo familiarizou-se com Parrásio, pois nas suas Conversações sobre a Pintura… refere que 
«foi o primeiro que observou a symmetria, e que deo vida, movimento, e acção ás figuras, e 




 diz o seguinte 
relativamente a Parrásio: 
Parrásio nasceu em Éfeso e muito contribui para a pintura. Foi o primeiro a dotar a 
pintura de proporções, o primeiro a traduzir a vigor da expressão, a elegância dos 
cabelos, o charme da boca, reconhecido pelos artistas como o detentor da palma na 
execução dos contornos. Isto é o supremo requinte da pintura (…). Essa glória 
reconheceram nele Antígono e Xenócrates, que escreveram sobre pintura. 
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Além das obras dos autores clássicos, Cyrillo conheceria certamente a obra de André Félibien 
(1619-1695), De l`origine de la Peinture et des plus excellens peintres de l`Antiquité (1660), 
pois este teórico das artes comentou que Parrásio contribuiu para “o aumento da arte”. Ainda 
segundo André Félibien, este artista 
foi o primeiro do seu tempo que observou a simetria, que imitou a vida, o movimento 
e a acção das figuras; encontrou ainda a melhor forma de representar os cabelos. 
Plínio enfatiza que ele foi, entre todos os pintores do seu tempo, quem representou a 
melhor forma de arredondar os corpos, assim sobressaiu a forma e deu-lhes relevo. A 
sua obra, Demon Athenien visou o estudo profundo da expressão das caras1082. 
No “Tratado de Simetria”, Cyrillo expõe o conhecimento da obra plástica de Parrásio, que só 
pode ter realizado devido às leituras dos autores mencionados, na medida em que fez citações à 
pintura realizada por este artista relativamente à guerra dos Lápitas e Centauros: «esta batalha 
era muito celebrada dos antigos. Em Athenas havião quadros mui celebres desta historia. Hum 
em esculptura feito por Phidias outro em pintura feito por Parrhasio»
1083
. 
E no discurso de Giovani Pietro Bellori – traduzido por Cyrillo em 1815 –, este faz a apologia 
de Parrásio e do valor da sua arte: 
Foi visto Parrásio coberto de purpura, recamada também de ouro, com a coroa na 
cabeça como Príncipe da Pintura; cuja arte exaltou com o seu profundo saber, e por 
esse motivo costumava escrever o próprio nome nas suas obras com ornadíssimos 
títulos. Desde os tempos mais antigos foi concedida aos Pintores, e aos Esculptores a 
prerrogativa de eternizarem os seus nomes com as pinturas, ou com as estátuas que 
expunham á publica admiração
1084
. 
Mas porquê a utilização deste famoso artista grego numa pintura de tecto, e quem foi afinal 
Parrásio? 
Foi um dos mais importantes pintores da Antiguidade. Apenas Apeles, Zêuxis e 
Polignoto foram mais vezes mencionados na literatura antiga que chegou até nós. A 
sua fama ressoa desde o tempo dos seus contemporâneos, Xenofonte a Isócrates, até à 
época de Cícero, Horácio, Diodoro da Sicília (…). A reputação de Parrásio 
acompanhou a cultura antiga desde sempre. E o que é mais importante é que não só as 
suas obras são descritas, mas a sua arte e técnica são igualmente caracterizadas, assim 
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É, pois, um pintor grego tão famoso quanto Zêuxis, distinguindo-se na forma como utilizou a 
linha para dar expressão e volume às suas figuras. «A linae extremae de Parrásio era, conforme 
Xenócrates e Antígono, o conjunto de linhas que conferiam solidez às figuras e transmitiam 
muito mais do que o mero visível»
1086
. 
Desta forma, vislumbra-se num tecto da cidade de Lisboa, um dos melhores artistas gregos do 
tempo da era Clássica, talvez a primeira idealização de um retrato do pintor Parrásio, 
contemporâneo de Zêuxis, que tendo vivido na cidade de Atenas em 400-396 a.C., foi o 
primeiro a introduzir a “linha funcional”. A escolha de Cyrillo em torno de Parrásio também 
revela o enaltecimento do desenho como fonte das Belas-Artes, e que desde a Academia de 
Desenho a S. José assumiu nítida projecção no contexto lisboeta. 
Contudo, é preciso notar que à luz de pesquisas recentes, e que Cyrillo com certeza 
desconhecia, sabe-se que os artistas da Antiguidade Clássica eram considerados homens 
vulgares, cujas obras eram admiradas mas pouco estimadas socialmente, e que estes se 
encontravam ao nível dos barbeiros, cozinheiros e demais artesãos
1087
. Devido à sua actividade 
manual, pareciam não se encontrar habilitados para ocupações intelectuais. Deste modo, a obra 
de arte não se considerava produto do génio artístico, mas antes inspirada pelos deuses, sendo a 
sua acção algo trivial
1088
. 
Na escolha de Parrásio também se encontra implícita a admiração pela arte grega, que atingiu o 
seu expoente máximo com a obra Reflexões sobre a imitação das obras gregas de Johann 
Joachim Winckelmann, publicada em 1755. Mas Winckelmann não foi pioneiro nesta 
abordagem da superioridade da beleza da arte Grega, como se atestou anteriormente, pois antes 
dele o francês Charles-Alfonse du Fresnoy (e André Félibien) já afirmava o grau de beleza 
superior das esculturas gregas. 
Na pintura em análise deparamo-nos com a divinização do pintor grego, considerado o 
“Príncipe da Pintura”. A máscara grotesca (daemon) que se encontra pendurada ao pescoço da 
matrona feminina, traçada segundo o modelo flamengo de Goltzius, é provavelmente a 
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representação do “poder sobrenatural” de Parrásio. Assim, esta máscara assume aqui o conceito 
deste poder, a inata caraterística no artista que permite o difícil acesso a um patamar de 
reconhecimento imortal. E é esta qualidade intrínseca que permitiu a Parrásio o acesso à morada 
dos deuses imortais (neste caso a imortalidade), daí a elevação do braço de Parrásio e o facto da 
matrona se encontrar a apontar para Júpiter. 
Esta tipologia iconográfica encontra ecos numa pintura de Carlo Maratti, gravada por Pietro 
Aquila para o frontispício da obra Galeria Farnesiana Icones de 1674 (Figs. 327). No desenho 
de Carlo Maratti, em que se inclui o seu retrato, este segura na mão da figura feminina que 
representa a Pintura e aponta em direcção a Apolo e Minerva, clamando o papel de eternidade e 
glória que lhe está reservado. À semelhança de Carlo Marati, numa pintura de Antoine Coypel 
(1661-1722) gravada por Pierre Drevet (1663-1738)
1089
, Minerva encontra-se a proteger o jovem 
futuro rei Luís XIV, apontando para o Templo da Imortalidade que se localiza no cimo de um 
caminho ingreme e escabroso. Esta representação representa o caminho virtuoso que o futuro rei 
terá de percorrer para alcançar a glória. Neste esquema de “sacrifícios que conduzem à 
imortalidade”, também o artista Nöel Coypel (1628-1707) concebeu a pintura Apoteose de 
Hércules na qual se encontram representados Júpiter e Juno no Olimpo aguardando por 





Nas Conversações sobre a Pintura… Cyrillo descreveu que Hércules teve de escolher «viver ou 
entre delícias e regalos, ou da glória adquirida com os trabalhos e fadigas, tendo escolhido esta 
última opção»
1091
. Logo, com base na iconografia desvelada, encontra-se implícita na pintura da 
Sala de Visitas do Palácio Porto Covo que, devido aos trabalhos mais penosos, é concedida a 
Parrásio a glória imortal. A própria posição de acolhimento de Júpiter reporta à sua ascensão à 
eternidade. 
Um conjunto de factores determinaram a conquista do título de “Príncipe da Pintura” por parte 
de Parrásio: a sua propensão natural para a arte (Génio) e o seu sacrifício em prol da arte. O 
sacrifício encontra-se subtilmente representado nesta pintura através da inserção, na parte 
inferior da pintura, de um sacrifício à deusa Cíbele, com reminiscências vagas à pintura O 
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Sacrifício de Listra de Rafael (1515). A deusa Cíbele é, na maioria das vezes, patenteada com 
uma coroa mural, e no presente caso Cyrillo acrescentou igualmente um mocho, associado à 
sabedoria. A noção de sacrifício e a sua inclusão nesta pintura condiz perfeitamente com a frase 
delegada por Cyrillo: «Honras ainda maiores, pois chegarão a ser divinas, forão as de Sileneão e 
Parrahasio, porque tendo esculpido e pintado com muito primor as imagens de Thesêo, forão 
deificados pelos Athenienses, e honrados com o sacrifício de hum carneiro todos os annos»
1092
. 
A problemática assumida nesta pintura leva-nos a deduzir que Parrásio pode assumir-se como 
uma personificação do próprio Cyrillo. Num dos seus manuscrito comenta o seguinte:  
Não ha profissão, diz o Author já mencionado [Esclavão], em que exercitando-se o 
homem, se possa prometer menos felicidade e contentamento que na pintura; em a qual 
primeiro que algum chegue a hum sufficiente gráo de perfeição experimenta tão grande 
numero de fadigas e mortificaçoens que excedem a crença dos homens; e inda depois de 
tantos suores, nem ao menos se póde prometer hum pequeno applauso, se o vento da 




Numa passagem da Collecção de Memórias..., relativa aos caminhos difíceis e penosos que os 
grandes artistas tiveram de percorrer até alcançar a glória, e que para auxiliarem os artistas 
vindouros a atingir este momento dispuseram-se em escrever as suas obras e vidas, Cyrillo 
acabou por revelar muito de si nesta pintura, como é possível comprovar: 
(…) e depois indicar os caminhos que por onde elles havião subido ao templo da 
Immortalidade; a fim de que os vindouros pudessem chegar com mais facilidade ao 
cume daquele monte, ou ao menos aproximarem-se muito a elle; e para esse fim 
escreverão as suas vidas, e descreverão as suas obras. Muitos forão os antigos que 
nisto se occupárão: Parrhasio [não se tem conhecimento de que Parrásio tenha escrito 
sobre as vidas e obras dos artistas do seu tempo], Antigono, Varrão, Plinio (…)
1094
. 
Nesta composição pictórica de laivos laudatórios, Cyrillo considera-se o artista que exaltou a 
arte com o seu profundo saber, tendo contribuído igualmente para o “melhoramento da arte” e 
tendo-se sacrificado para que «os vindouros pudessem chegar com mais facilidade ao cume 
daquele monte» (Fig. 330). Bem, talvez seja redundante esta afirmação, mas em 1794 Cyrillo já 
tinha reunido uma vasta colectânea de notícias relativas ao passado artístico português, que deu 
forma, posteriormente a uma das mais importantes obras da historiografia da arte portuguesa, a 
Collecção de Memórias… 
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Numa passagem das Conversações sobre a Pintura... é notório que o alcance do estatuto de 
imortalidade se deve essencialmente aos esforços do génio, à frequência dos estudos e à 
protecção: 
A subida do Templo he vedada a muitos, muitos tambem não a emprehendem, porque 
temem os caminhos escabrosos, cheios de precipicios, e obstaculos: dos que intentão 
subir, huns logo canção [cansam], outros tendo vencido as primeiras dificuldades 
esmorecem á vista das que se vão seguindo. Alguns ha, que hindo franquear o 
precipicio, se dispunhão, ou por debilidade do génio, ou por falta de auxílio. Os que 
aqui chegão acima são mui raros, mas adquirem huma gloria, que toda a voracidade 
dos seculos não he capaz de consumir. Os Pintores tambem alli sobem, e tem lugar 
assaz distincto. Logo, eu poderia pertender alli bem hum canto ganhado pelos esforços 
do genio, pela frequencia dos estudos, e pelo socorro da protecção
1095
. 
Em 1793-94, data provável da execução destas pinturas, Cyrillo tinha já percorrido um longo 
caminho, tendo-se envolvido em iniciativas que procuraram desde sempre alcançar o 
reconhecimento da nobre arte da pintura, como a “sua” Academia de Desenho. No tempo da 
execução das pinturas para o Palácio Porto Covo, Cyrillo encontrava-se intensamente envolvido 
com o projecto de restruturação dos estatutos da Irmandade de S. Lucas (desde 1791) em 
conjunto com outros pintores, intentando mesmo a instituição de uma academia nocturna, 
somente direccionada para os irmãos da Irmandade – sem demais consequências –, devido à 
desunião dos artistas envolvidos, como se teve já oportunidade de avaliar. O ano de 1794 
correspondeu igualmente à publicação da sua primeira obra Conversações sobre a Pintura, 
Escultura, e Architectura, que visava sobretudo actualizar os parâmetros culturais de uma 
sociedade ainda demasiado redutora na sua visão da importância fulcral da Arte como 
promotora, ou geradora de benefícios económicos e culturais
1096
. 
Assim, à semelhança de Parrásio, também Cyrillo empreendeu os maiores sacrifícios em prol da 
arte, que em Portugal ainda “gemia abatida”, como se confirma numa das notas manuscritas de 
Cyrillo à margem dos papéis da Irmandade de S. Lucas: «Nós também nos dias dos Sr.es Reys 
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D. Manuel e D. João 3.º e em vários outros tempos tivemos bons pintores, porém hoje apesar do 




No fundo, Cyrillo realizou uma ténue crítica ao seu próprio tempo e ao difícil reconhecimento 
que a sociedade civil tinha pelos artistas que se dedicavam à pintura mural, pois apesar do 
artista se ter dedicado à pintura sobre tela, da qual ainda remanesce um conjunto significativo 
que se abordará mais adiante, a sua actividade principal foi a pintura de tectos. É notoriamente 
esclarecedora, numa carta de Pinto da Silva escrita em 1794 para Domingos Sequeira, a visão 
do meio social relativamente aos artistas murais: «também devo dizer a MM que aqui em 
Lisboa terá muito pouco que fazer, porque não há pessoas com gosto de Pinturas, e por isso 
todos os pintores que aqui se achão, não fazem senão couzas de pouco merecimento, como são 
algumas pinturas de paredes, e também tectos de casas»
1098
. Esta frase revela o quanto estes 
artistas eram desconsiderados numa arte que, desde o século XVI, assumiu contornos de 
genialidade, em Itália. 
Não se sabe o verdadeiro envolvimento de Cyrillo na pintura decorativa que inclui cartelas de 
linguagem maneirista, com símbolos que se observam na sanca. Da obra que temos vindo a 
analisar deste artista, pode-se referir que este grupo ornamental dificilmente será atribuível a 
Cyrillo e ao seu atelier (as colunas-tritões não faziam parte do seu repertório). Estas encontram-
se agrupadas em dois conjuntos: o lado nascente é constituído por instrumentos ligados à 
ciência náutica (mappa-mundi, astrolábio com a roda dos ventos, telescópio e um compasso), e 
o escudo de Minerva com a cabeça de Medusa e o mocho, e ainda uma espada. É provável que a 
ciência náutica possa estar relacionadas com os Descobrimentos Portugueses, que como se 
analisou anteriormente, no ciclo de pinturas do Palácio do Barão de Quintela, foi uma época 
muito valorizada pelos negociantes lisboetas, visto o período das Descobertas ter impulsionado 
o comércio e fomentado, por sua vez, a riqueza da burguesia mercantil. Neste “conjunto do 
mar” foi implantado imperceptivelmente um compasso, objecto extremamente vinculativo ao 
conceito de Deus como o Grande Arquitecto do Universo, e um símbolo utilizado pela 
Maçonaria. 
Não se averiguou a relação dos símbolos com conexões a Minerva, é provável que seja uma 
personificação da habilidade mental associada à táctica “inteligente”, que esta deusa 
personificava e que se pode adaptar igualmente à Maçonaria. É igualmente sintomático a espada 
                                                 
1097
 Documento cit. por GOMES, Paulo Varela – A Cultura Arquitectónica e Artística em Portugal no 
século XVIII. Lisboa: Editorial Caminho, 1988, pp. 163-164. 
1098
 CARVALHO, J.M. Teixeira de – Domingos António de Sequeira em Itália..., 1922, p. 168. 







que acompanha o mocho e o escudo de Minerva, visto este tipo de arma “branca” não ser usual 
nas representações da deusa guerreira, mas sim das sociedades maçónicas. 
Foram ainda incluídas, no lado poente, outros elementos nas cartelas que julgamos se 
encontrarem ligados a Jacinto Bandeira. Assim, temos um pergaminho e a ampulheta do tempo, 
e noutra cartela observa-se um feixe de lictores com uma balança de dois braços, com claras 
alusões à Justiça. A mão a escrever num pergaminho, acompanhada pela ampulheta, pode ser 
um símbolo da filosofia oculta, pois a ampulheta significa a passagem do tempo, e a mão a 
escrever pode revelar o estudo do homem alquímico ou do aprendiz, na senda do conhecimento 
oculto.  
O símbolo do feixe de lictores encontra-se igualmente representado nos estuques que decoram o 
Salão de Baile do Palácio do Barão de Quintela. Aliás, Joaquim Pedro Quintela foi igualmente 
agraciado com a Medalha de Cristo. Assim, tudo indicia a existência de uma ligação da classe 
da burguesia endinheirada lisboeta a um grupo com rituais maçónicos. 
É óbvio que Jacinto Fernandes Bandeira contratou mais do que um atelier artístico para a 
decoração pictórica das salas do palácio. Gaspar José Raposo, antigo discípulo de Simão 
Caetano Nunes, também esteve presente nas práticas de enobrecimento do palácio, 




4.2.4. Uma história de deuses sobre a amizade: Apolo e Mercúrio na Sala de Baile 
A decoração pictórica da antiga Sala de Baile, que hoje se denomina Sala dos Espelhos, 
apresenta-se como a decoração mural mais esfusiante de todas as salas que temos vindo a 
analisar no conjunto de pintura mural do Palácio Porto Covo (Figs. 331-332). Esta sala é 
constituída por quatro entradas no lado poente, a sul por três portas que acedem à Sala de 
Recepção, e do lado norte integram-se três portas de ligação com uma outra sala. Detém ainda, a 
nascente, quatro portas de sacada viradas para a Rua de S. Domingos. 
De acordo com os apontamentos decorativos que se observam nesta sala, este espaço era 
nitidamente reservado à música e à dança. A pintura de tecto deste salão apresenta inegáveis 
apontamentos plásticos que nos conduzem ao autor que temos vindo a analisar (Fig. 333). Os 
contornos assumidos através da feição dos rostos das personagens aqui envolvidas, as cores 
diáfanas e a temática assumida levam-nos a deduzir, com plena convicção, que estamos perante 
mais uma obra de temática alegórica preconizada por Cyrillo. A extensa e copiosa decoração, 
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esfusiante na sua concepção, remete também para uma clara evidência: estamos perante um 
conjunto de linguagem ornamental renascentista que difere de todas as outras. Existiu nesta sala, 
e em todas as outras que temos vindo a analisar, o envolvimento de outras oficinas que se 
dedicariam exclusivamente à pintura de ornamento, mas a inexistência de documentação não 
nos permite avaliar o nome dos artistas envolvidos neste tipo de decoração, que por si só 
mereceria um destacado estudo. 
A reserva central da pintura é dominada pelas figuras de Apolo e Mercúrio, que partilham a 
mesma paternidade: Júpiter. Apolo é considerado o deus da Medicina e das artes em geral, o 
inventor da música e igualmente designado o conselheiro das Musas. Mercúrio, como se 
verificou anteriormente, é o mensageiro dos deuses. Observa-se, na pintura da Sala de Baile, 
Apolo sentado em cima de uma rocha, e com os braços estendidos para alcançar a lira que 
Mercúrio lhe oferece (Fig. 334). Nesta composição pictórica, Mercúrio e Apolo assumem uma 
posição distinta e exibem a oferta de paz por parte do primeiro para o segundo. A história que 
aqui se relata é a seguinte: após Mercúrio ter surripiado as vacas ao seu irmão Apolo, ofereceu-
lhe em troca um novo instrumento musical – para colmatar a fúria de Apolo – que tinha 
inventado, transformando-o assim no patrono da poesia e da música. Esta cena entre Apolo e 
Mercúrio, numa oferenda de paz e amizade, não é muito usual em pintura. O artista bolonhês 
Francesco Albani (1578-1660), discípulo de Annibale Carracci, executou uma pintura com base 
neste tema, tendo sido posteriormente transposta para gravura pelo francês Robert de Launay 
(1754-1814)
1100
. Esta gravura vem incluída com o nº 3 na série Cabinet Poullain; Colleccion de 
cent-vingt estampes gravées d`aprés les tableaux & desseins qui composoient le Cabinet de M. 
Poullain…1101, obra datada de 1781. Na gravura de Albani/Launay, Mercúrio presenteia Apolo 
com a lira como oferta de paz, e na parte superior encontram-se os deuses do Olimpo que 
observam a cena entre os dois deuses. Foi ainda inserida na gravura o grupo das vacas 
pertencentes a Apolo e surripiadas por Mercúrio, e no outro lado encontram-se as Musas (Fig. 
335). A construção pictórica de Albani acaba por revelar na sua essência que somente foi 
possível a Apolo tornar-se deus da Poesia e conselheiro das Musas, devido à oferta da lira 
mágica, elaborada por Mercúrio. 
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Contudo, de anotar que Annibale Carraci foi provavelmente pioneiro em narrar a história de 
amizade entre Apolo e Mercúrio, pois o pintor e gravador Michel Corneille o Velho (c. 1601-
1664, grande admirador da obra de Annibale Carracci), concebeu, em data indefinida, uma 
gravura a partir do tema da amizade entre Mercúrio e Apolo de Annibale Carracci
1102
 (Fig. 336). 
Além de Annibale Carraci/Corneille, Cyrillo ostenta igualmente conhecimento da pintura São 
Jerónimo no seu eremitério de Peter Paul Rubens (1608-09)1103, ao nível da posição de figura 
assumida por Apolo e na forma como se assiste ao cruzamento das pernas (Fig. 337). No que 
diz respeito à elaboração da personagem de Mercúrio, não é usual a sua representação na 
posição vertical, tendo sido este formato plástico apreendido no repertório da Antiguidade 
Clássica, possivelmente através da obra editada por Ludovico Mirri
1104
 em 1776 (Figs. 338-
339). 
Na pintura de tecto da Sala de Baile do Palácio Porto Covo divisam-se, além dos deuses, 
algumas das principais Musas. Das figuras femininas que aqui se encontram expostas, apenas 
foi possível identificar algumas, localizadas na parte inferior do monte: Euterpe, musa da poesia 
lírica, com uma coroa de louros e uma flauta na mão; Urania, musa da astronomia, com o globo 
terrestre envolvido por estrelas e com o compasso astronómico; Clio, com o livro aberto 
presidia à história, sendo a sua principal função manter a memória dos grandes triunfos e dos 
homens virtuosos; Polimnia, com uma coroa, patrocinava o canto e a retórica, muitas das vezes 
exposta em acto de pensar. Foram ainda incluídas mais quatro figuras femininas, mas sem 
qualquer atributo que as permita identificar (Fig. 340). Cyrillo imaginou Apolo e Mercúrio no 
monte consagrado às musas, o Parnaso. As musas podem estar aqui incluídas para demonstrar 
as preferências de Jacinto Fernandes Bandeira em torno de “disciplinas” eruditas.  
A oferta de Mercúrio a Apolo tem outros moldes intrínsecos que não são óbvios. Assume-se que 
foi devido à oferta da lira que Apolo se instituiu como deus da poesia e da música, e que 
assumiu um lugar preponderante na hierarquia dos deuses (daí a gravura apresentar o grupo dos 
deuses no espaço do céu). É já instituído na qualidade de deus da Poesia que instrui as musas e 
com elas passa a conviver no monte Parnaso. Assim, só foi possível a Apolo se transmutar no 
deus da poesia com a oferta especial de Mercúrio, ela própria detentora de um poder especial. É 
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provável que esteja aqui explícita a herança proporcionada por José Alves Bandeira a Jacinto 
Bandeira, visto que foi devido aos perpétuos laços de amizade entre ambos que foi possível a 
este último alcançar a fortuna que acumulou ao longo da sua vida. Pode-se assim referir que é 
uma pintura que homenageia a verdadeira amizade. À semelhança da pintura de Francesco 
Albani, foram incluídas na pintura cyrilliana as musas que presidiam à criatividade intelectual, 
que parecem estar à espera do seu “líder”. No exterior da composição central, envolvendo a 
pintura central, foram colocados na malha decorativa, elementos decorativos que assumem 
ligação com o comércio e aprendizagem e com a comédia e a música, reforçando que esta 
pintura se encontra muito vinculada a Jacinto Bandeira e às suas actividades/preferências 
artísticas. Nos topos da pintura central, foram inseridas duas interessantes cenas all`antica, 
inseridas numa moldura rectangular, que nada têm a ver com a plasticidade cyrilliana, mas que 
revelam a interferência de um artista que dominava o desenho de figura (com óbvias 
reminiscências a uma estética neoclássica). 
A história de amizade entre Apolo e Mercúrio é ainda enquadrada «por secções decoradas com 
carrancas (…), figuras aladas, enrolamentos vegetalistas, coroas de flores, grifos com caduceus 
e animais fantásticos com cabeça de cavalo»
1105
; e na sanca: «secções decoradas com atlantes, 
esfinges, instrumentos musicais com pautas, figuras aladas, enrolamentos vegetalistas e frisos 
com linhas entrelaçadas e fitas»
1106
. 
4.2.5. A deusa Hebe na Casa de Jantar 
Apesar de um provável envolvimento de Cyrillo na pintura de tecto da antiga Casa de Jantar do 
Palácio Porto Covo (Fig. 341), existem alguns apontamentos figurativos que não correspondem 
aos trabalhos de qualidade que se tem constatado na obra cyrilliana, tal como a figura feminina 
Hebe. É, por isso, verosímil que tenha existido o envolvimento de Cyrillo ao nível do projecto 
gráfico, tendo a execução decorrido por conta de algum dos artistas que trabalhavam com 
Cyrillo. Esta afirmação vem no decorrer da recente descoberta de mais um desenho de Cyrillo 
Volkmar Machado para a Casa de Jantar da Quinta das Laranjeiras que, tendo sido executado 
por si, foi posteriormente transferido para o suporte fixo por José Faustino Botelho
1107
. O 
desenho apresenta a seguinte legenda: «Para o tecto da Casa de jantar de Quintela nas 
Laranjeiras em 1816: foi executado por José Faustino Botelho, que também fez as lunetas com 
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brincos de rapazes por desenhos meus»
1108
, denunciando igualmente que em 1816 existiu mais 
uma campanha decorativa ao nível dos interiores, encomendada por Joaquim Pedro Quintela 
para a sua Quinta das Laranjeiras (Fig. 342). A figura de Hebe do Palácio Porto Covo apresenta 
algumas semelhanças com o deus Baco desenhado por Cyrillo para a Casa de Jantar das 
Laranjeiras em 1816, onde se denota, neste último, uma notória qualidade que não se entrevê na 
deusa Hebe presente na Casa de Jantar do Palácio Porto Covo. 
Posto isto, e segundo o testemunho de Ignácio Menezes, a Casa de Jantar do palácio 
comunicava com a casa do café e era decorada nas suas paredes por oito espelhos
1109
. Esta sala 
possui um formato rectangular com «quatro janelas para o jardim, e quatro portas em symmetria 
para o interior do palácio»
1110
. 
O tecto é constituído por uma composição alegórica, onde se observa a deusa Hebe (considerada 
uma deusa menor) com os seus atributos, o jarro e a taça, rodeada por diversas figuras infantis 
aladas e uma sem asas (Fig. 343). Hebe, filha de Júpiter e de Juno, é considerada a 
personificação da eterna juventude e tinha a função de distribuir o néctar da imortalidade aos 
deuses durante os seus banquetes
1111
. Uma das figuras infantis, localizada na parte superior da 
pintura, transporta o jarro com o néctar, enquanto Hebe carrega a taça que verte essa mesma 
substância; do conjunto de crianças aladas, uma delas encontra-se a beber o néctar vazado por 
Hebe. 
A recuperação do tema associado à deusa Hebe deu-se no neoclassicismo
1112
, como se pode 
constatar nas pinturas do inglês Gavin Hamilton (Hebe dá de beber à águia de Júpiter, 1767), e 
do italiano Gaspare Landi (Hebe, copeira dos deuses). Contudo, em alguma da iconografia 
associada a esta deusa, inclui-se uma águia, num óbvio paralelismo com Ganimedes, que mais 
tarde substituiu a deusa na sua tarefa habitual
1113
. 
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Na presente pintura da Casa de Jantar do Palácio Porto Covo, Hebe encontra-se circundada por 
uma moldura de estuque, que se aproxima vinculativamente àquela que foi aplicada na Sala de 
Baile do Palácio Barão de Quintela, cuja influência deriva do milanês Giocondo Albertolli, 
como referido anteriormente. Esta simbiose decorativa acaba por confirmar o envolvimento de 
Cyrillo no trabalho de planificação decorativa da sala, provavelmente em regime de colaboração 
com a oficina que realizou o trabalho de relevo em estuque do Palácio Barão de Quintela e 
Conde do Farrobo. Todavia, não existem provas documentais nem gráficas que comprovem o 
envolvimento de Cyrillo na restante pintura de ornamento da sala, nomeadamente ao nível da 
sanca que envolve a pintura central, bem como das paredes.  
A pintura central desta sala, é flanqueada verticalmente, na cimalha, por doze fracções de 
pintura mural, rodeadas igualmente por ornatos salientes de estuque, mais simplistas e de 
linguagem neoclássica. Do referido conjunto, quatro pinturas foram destinadas a assumir 
destaque através das dimensões assumidas, relativamente maiores e de formato rectangular, em 
detrimento das restantes oito, que exibem temáticas igualmente distintas. 
Do repertório existente nas pinturas de maiores dimensões, reproduzidos nos lados norte, sul, 
nascente e poente da sala, podem-se encontrar sátiros dançantes com cachos de uvas nas mãos e 
outros objectos relacionados com Baco, tendo sido acrescentado um padrão decorativo de folhas 
de parreira com cachos de uvas, que se repete de igual modo nas restantes fracções. Esta 
representação de personagens ligadas ao deus do vinho significa que estamos perante a 
celebração da folia e do prazer, que era proporcionada pelo vinho. 
Nas restantes fracções contemplam-se diversos tipos de peixes, coelhos, lebres, perdizes e 
faisões. Temas que talvez estejam em estreita consonância com as práticas gustativas que aqui 
se realizavam e relacionadas com a função da sala: zona de refeições com carácter social, na 
qual seriam recebidos os convidados de Jacinto Fernandes Bandeira em ocasiões de grandes 
festividades. A introdução da gramática da alimentação revela a opulência e abastança da Casa 
de Jacinto Fernandes Bandeira, visto que alguns dos alimentos aqui representados não seriam 
acessíveis a todas as “bolsas”. 
Contudo, por trás da execução de uma alegoria concernente a um tema que foi bastante 
estimado pelos artistas do Neoclassicismo e que, à partida, parece não oferecer muitas dúvidas 
em termos de leitura iconológica, apresenta em si alguns significados que não são apreensíveis 
numa primeira análise. A simbologia aqui patenteada pode superar a temática associada a Hebe 
como a copeira dos deuses, assim como a celebração da abundância e do prazer mundano 
proporcionados pela gastronomia (Fig. 344). 







Esta afirmação decorre com base na existência de uma figura “estranha” que se localiza próxima 
a Hebe, composta pelo corpo de um escorpião, no qual foi incluída uma cabeça humana com 
barba; esta poderá ser de Hércules (a deusa Hebe foi-lhe destinada em casamento assim que 
chegou ao Olimpo), pois juntamente com Júpiter é um dos únicos deuses da mitologia clássica 
com barba. Ambos encontram-se à superfície de uma taça all`antica, formada por vários gomos 
(Fig 345). Por sua vez, esta taça é bastante similar àquela que se observa no frontespício de Le 
Tableau des riches inventions (1600), obra de carácter alquímico de François Béroalde de 
Verville aqui representada como uma fonte e considerada um dos símbolos do magistério 
hermético
1114
. Logo, interessa desvendar o significado que subjaz à conjugação destes 
elementos, com vista a confirmar a existência de outros níveis de leitura bastante mais 
complexos. 
Assim, e recorrendo aos princípios da Alquimia
1115
 (ou da Filosofia Hermética), o Escorpião 
simboliza o retorno a um estado primordial, através de um percurso de sofrimento e laceração 
interior
1116
. A cabalística associa o Escorpião ao XIII arcano do tarô, a morte, símbolo de 
transformação e renascimento
1117
. Uma das divindades mitológicas relacionada com este signo é 
o herói Hércules
1118
, visto ter sido um personagem que escolheu um caminho de Virtude em 
detrimento do Vício. 
É provável que a taça na qual assentam possa estar vinculada ao sangue de Cristo, símbolo do 
seu sacrifício, da sua morte e ressureição. Com base nesta explicação, poder-se-á afirmar que se 
criou um símbolo com uma “raiz mistérica”, essencialmente relacionado com o conceito de 
transmutação. 
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Foram igualmente acrescentados outros objectos intercalados com a animalia, que, numa 
análise sedimentar, se apartam do reino da cadeia alimentar e nos mostram associações aos 
princípios da filosofia oculta e às lições emanadas de Jesus Cristo: toros de madeira a arder 
sobre os quais paira uma figura infantil alada com asas de borboleta. Na Alquimia o fogo 
significa a elimininação das impurezas da personalidade. Jesus Cristo, à semelhança dos 
filósofos neoplatónicos, pregou igualmente a imortalidade da alma
1119
; naturalia (ouriços do 
mar, coral vermelho, conchas, ostras), objectos de raro valor que podem aludir à transitoriedade 
dos bens terreno; um jarro que verte água, encimado por uma pomba que transporta no bico uma 
rama de oliveira (significa a Paz) e materiais agrícolas essenciais à lavoura da matéria-prima. 
Estes poderão significar a lavoura da matéria-prima por parte do alquimista-semeador
1120
. De 
facto Cristo realizou amplas descrições sobre a lavoura dos campos, mormente na “parábola do 
semeador”. 
Não existem muitas dúvidas que o acréscimo destes elementos se apartam da simples 
“comestibilidade” e possam estar relacionadas a uma sociedade secreta da qual Jacinto 
Fernandes Bandeira faria parte, eventualmente ligada à Maçonaria. Esta afirmação decorre 
igualmente da análise que se realizou do conjunto de símbolos na antiga Sala de Visitas do 
palácio, os quais apresentam em si uma raiz maçónica. 
Na composição central observa-se a deusa Hebe a entornar o elixir da vida, o qual é ingerido 
por uma figura infantil alada. Este elixir poderá ter analogia com o conceito de quinta-essência 
que, segundo os alquimistas, era considerada o elemento etéreo que vivificava o universo, a 
chave filosófica e operativa da transmutação física e espiritual, conceito este que nasceu no seio 
da filosofia aristotélica, estóica e neoplatônica1121. Existem ainda mais duas figuras, uma delas 
alada, sendo que a outra é a personificação de uma figura infantil pertencente ao género 
humano. Entre estas duas assiste-se a um “combate”, onde a figura que pertence ao plano 
celestial tenta impedir a outra de beber o elixir da vida. Assim, o combate entre ambas permite 
reconhecer que o elixir da vida só pode ser ingerido pela figura que se encontra já num estado 
avançado de espiritualidade, enquanto que a criança humana, talvez aqui identificada com o 
estado da matéria ainda em bruto, só o poderá ingerir após alcançar o mesmo estado espiritual. 
A alegoria-mistério que envolve o escorpião e Hércules pretende transmitir que a vida eterna 
não se encontra acessível a todos, mas apenas àqueles que se submeteram a duras provas. Se 
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não conseguirem ultrapassar os obstáculos, os mistérios manter-se-ão ocultos (tal como Cristo 
referia nas suas parábolas). Esta escolha enfatiza igualmente a renúncia aos prazeres mundanos 
e a necessidade da morte do Ego, ou seja, existir por parte do iniciado uma vontade de 
transformação, renascimento e entrega a uma força superior. 
A condição essencial para dar princípio à gesta da transmutação iniciática era a escolha que se 
tinha de realizar em vida: viver uma vida de virtude, mantendo-se apartado dos vícios mortais, 
tais como a soberba, o orgulho, a luxúria, a ira, a gula, a inveja e a preguiça, para desta forma se 
alcançar um refinamento espiritual. Assim, a bebida de Hebe assume-se também como a Pedra 
Filosofal, o último estágio da evolução plena de virtuosismo e pureza; significa que o iniciado 
almejou o direito a aceder ao Reino de Deus, à imortalidade que foi alcançada devido à 
transformação dos materiais vis (o Ego), no Eu. 
Com base nos parâmetros aqui expressos, parece persuasivo que a presença de símbolos 
iniciáticos reflectem uma actividade espiritual de Jacinto Bandeira. É do conhecimento geral a 
relevante actuação da Ordem de Cristo nos Descobrimentos e nas Conquistas portuguesas, 
sobretudo por influência do seu administrador, o Infante D. Henrique
1122
. Após o apogeu da 
Ordem de Cristo com D. Manuel I, a sua influência esmoreceu. Logo, pode ter ocorrido no 
reinado de D. Maria I uma recuperação dos rituais ligados ao misticismo cristão, por via da 
Ordem de Cristo. 
No que diz respeito à pintura de ornamento das paredes, cujo repertório se aproxima das 
linguagens vegetalistas, e onde se observam diversas espécies de pássaros e aves aquáticas 
(gansos e cisnes), misturados com pêndulos de frutos, apresenta um elevado nível de execução 
plástica. Nas paredes norte e sul da sala foram incluídas figuras híbridas sustentando na cabeça 
cestos de fruta, cuja verosimilhança com os frutos das fracções da cimalha é notória. É provável 
que o repertório vegetalista aqui expresso – fructus e animalia – se poderá revestir de um 
significado imperscrutável, aproximado ao conceito de Paraíso Terrestre. Veja-se a pintura 
Adão e Eva no Jardim do Éden (1610) e Paraíso na Terra, de Jan Brueghel o Velho (1568-
1625), onde várias espécies convivem em santa comunhão. Segundo um testemunho ligado ao 
ritual da Maçonaria, o Paraíso Terrestre é o «símbolo do estado de inocência, em que vivia 
nosso primeiro Pai, antes da queda, e no qual se espera tornar a entrar, cultivando a virtude»
1123
. 
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 G. de M. de M. – “Ordem de Cristo”, in SERRÃO, Joel, Dicionário de História de Portugal. Vol. II. 
Porto: Livraria Figueirinhas, 1981, p. 236. 
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 Maçonaria das Senhoras ou a verdadeira Maçonaria de Adopção. Precedida de algumas Reflexões 
sobre as Lojas irregulares, e sobre a Sociedade civil, com Notas criticas, e Filosoficas. Escrita por hum 







Como se referiu anteriormente, a pintura das paredes apresenta um nível de execução artística 
elevado, comparativamente à alegoria-mistério apresentada na pintura de tecto. Do que se 
conhece já da obra de Cyrillo, pode-se afirmar que existiu o seu envolvimento na concepção de 
mais um tema alegórico para o Palácio Porto Covo. 
                                                                                                                                               
Cavalleiro de todas as Ordens Maçonicas. Traduzida do francez por hum constitucional, e offerecida às 
Senhoras Portuguezas. Lisboa: Off. de Simão Thaddeo Ferreira, 1823, p. 57. 







CICLO DA “CASA DOS GRANDES” 
1. Palácio Pombeiro: um palácio discreto à Bemposta
1124
 
Segundo Júlio Castilho, que remete para a obra de Luís Marinho de Azevedo publicada em 
1652 (concluída em 1638), desde o século XVII que existiam referências ao jardim da 9ª 
Senhora de Belas D. Maria da Silva na zona da Bemposta, Lisboa
1125
, no qual se encontraria 
uma lápide com inscrições latinas
1126
. Casada com o 2º Conde de Pombeiro, D. António de 
Castelo-Branco e Cunha, D. Maria da Silva era descendente de Rodrigo Afonso de Atouguia, 
que instituiu em 1501 o morgadio de Belas
1127
. Assim, presume-se que existiria neste sítio uma 
quinta, ou conjunto de casas com jardim que pertenceriam a D. Maria da Silva e que vieram 
determinar, mais tarde, a construção do Palácio Pombeiro. 
Foi provavelmente D. Pedro de Castelo Branco da Cunha Correia e Menezes (1679-1733), 3º 
Conde de Pombeiro e Senhor de Belas e filho de D. Maria da Silva, quem iniciou o processo 
que deu origem ao Palácio Pombeiro
1128
. Os Condes de Pombeiro exerciam, pelo menos desde a 
primeira metade do XVIII, a função de capitães da Companhia de Archeiros da Guarda Real, 
como se constata numa notícia da Gazeta de Lisboa: «casamento do conde de Pombeiro D. Luís 
de Castelo Branco, capitão de huma das Companhias dos Archeiros da Guarda Real com D. 
Pelágia de Almada, Dama que foy da raynha…»
1129
. Ao certo, sabe-se que em 1702 se encetou a 
construção de uma casa nobre para os Condes de Pombeiro, mas devido ao terramoto de 1755, a 
mesma ficou bastante danificada
1130
. 
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 O presente subcapítulo foi parcialmente baseado no seguinte artigo publicado pela autora: BRAGA, 
Sofia – O Ciclo de Pintura Mural do Palácio Pombeiro-Belas de Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823), 
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 O palácio localiza-se no Largo Conde de Pombeiro/ Calçada do Conde de Pombeiro, Nº 24, Lisboa. 
1126
 CASTILHO, Júlio – Lisboa Antiga (Bairros Orientais). Vol. I. Lisboa: Oficinas Gráficas da C.M.L., 
1939, p. 132 (segundo Júlio Castilho, D. Maria da Silva era mãe de D. Pedro de Castelo-Branco, sendo 
também Senhora de Belas). 
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 RODRIGUES, Rui – Quinta do Senhor da Serra (Belas). Análise arquitectónica e territorial. Sintra: 
Câmara Municipal de Sintra, (Pelouro da Cultura), 2012, p. 28. 
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 ARAÚJO, Norberto de – “Palácio Pombeiro”, in Inventário de Lisboa. Lisboa: Câmara Municipal de 
Lisboa, Fascículo IX, 1952, p. 39. 
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 Gazeta de Lisboa, Nº 25, Junho de 1740. 
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 CARITA, Hélder – “Salas Pompeianas na Região de Lisboa, na Passagem do Século XVIII para o 
Século XIX. Programas Iconográficos e Ideologias”, in VALLE, Arthur; DAZZI, Camila; PORTELLA, 
Isabel (coord.). Oitocentos. Intercâmbios Culturais entre Brasil e Portugal. Rio de Janeiro: Ed. Da 
UFRRJ, Tomo III, 2013, p. 210 (de acordo com Hélder Carita o pedido para a construção do palácio 
encontra-se no Arquivo Municipal de Lisboa, Livro de Cordeamentos, 1700-1705). 







Em 1773, segundo o Balanço e Contas da Administração da Caza do Conde de Pombeiro1131, o 
palácio era conhecido por Palácio da Bemposta, sendo constituído por uma grande propriedade, 
a qual incluía horta. Pela análise destes documentos, constata-se que António Joaquim Castelo-
Branco Correia da Cunha (1743-1784), 5º Conde de Pombeiro, capitão da Guarda Real de D. 
Maria I, era detentor de um património vastíssimo, o que revela que esta ancestral família 
possuía um vasto conjunto patrimonial
1132
. 
Após a morte de António Joaquim Castelo-Branco Correia da Cunha em 1784, a sua filha Maria 
Rita de Castelo-Branco, 6ª Condessa de Pombeiro, 18ª Senhora de Pombeiro, 12ª Senhora de 
Belas e dama do paço de D. Maria I, tornou-se herdeira de uma considerável fortuna, assim 
como do Palácio da Bemposta, que já desde 1783 habitava com o seu marido José de 
Vasconcelos e Sousa (data do seu casamento, que uniu duas famílias da cidade de Lisboa: os 
Castelo-Branco e os Castelo-Melhor, duas casas nobres de anciãs descendências). O palácio 
sofreu invariavelmente algumas transformações após a morte do 5º Conde de Pombeiro, 
adequando-se às vivências pessoais e profissionais dos novos Senhores de Pombeiro, futuros 
Marqueses de Belas (1801), os quais empreenderam algumas campanhas decorativas ao nível 
dos seus interiores (Fig. 346). 
Na última década do século XIX, e mais concretamente em c. 1870, o palácio foi vendido pelo 
3º Marquês de Belas, António Castelo-Branco Correia e Cunha de Vasconcelos e Souza (1842-
1891), a João Carlos de Saldanha Oliveira e Daun (1790-1876), 1º Duque de Saldanha, que 
passou a residir no palácio
1133
. A venda do palácio pode, em certa medida, estar relacionada com 
a decisão do 3º Marquês em construir, em finais do século XIX um sumptuoso palácio (Palácio 
da Conceição, demolido em 2002) em terrenos que lhe pertenciam por herança na zona 
ribeirinha de Algés, nos quais se localizava o Forte Nossa Senhora da Conceição. Este forte 
pertenceu outrora à sua família, tendo sido adaptado a residência de verão dos Condes de 
Pombeiro e Marqueses de Belas, conforme se constata: «No verão de 1806 tomou a minha 
família a casa do Conde de Lumiares, a S. José de Ribamar, para irmos aos banhos de mar. Era 
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 ANTT – Ministério do Reino, Casas administradas de titulares, cx. 382, maço 285, Nº 130, 1755-
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 VALE, Teresa; GOMES, Carlos – Palácio Pombeiro/Embaixada de Itália. Lisboa: SIPA, 
IPA.00003035, 1995. 







nosso vizinho meu tio e tutor, o Marquez de Belas, que residia no seu forte, e, segundo as ideias 
que tenho, foram contínuos os divertimentos e festas»
1134
. 
Em 1875 o Visconde da Azarujinha, António Augusto Dias de Freitas (1830-1904), adquiriu o 
palácio à viúva do Duque de Saldanha
1135
, empreendendo amplas remodelações que vieram 
alterar substancialmente o edifício setecentista: no ano de 1878 António Augusto de Freitas 
contratou a Direcção da Companhia de Crédito Edificadora Portuguesa para proceder a obras de 
reedificação no nº 5 e nº 6 do prédio no Largo do Conde de Pombeiro
1136
: mandou colocar uma 
platibanda na frente do prédio (1885)
1137
, e em 1896 construiu-se uma galeria envidraçada (7m 
de comprimento por 3m de largura) orientada para o terraço principal, modificada 
posteriormente
1138
. Sob a tutela do seu filho, Libânio Augusto Severo Dias de Freitas (1871-
1930), também foram processadas inúmeras modificações no palácio
1139
 entre os anos 1909 a 
1918. Na memória descriptiva da planta do r/c do palácio, elaborada em 1909, é referido o 
seguinte: «Todas as alterações e restauração a fazer nesta construção como indica o projecto, 
serão feitas com materiais de primeira qualidade»
1140
. Estas alterações diziam sobretudo respeito 
aos interiores e aos exteriores, como se constata nos desenhos de projecto que foram 
desenvolvidos em 1909 e que permitem observar as intensas alterações que foram realizadas no 
palácio. Um dos elementos arquitectónicos que faria parte do antigo palácio (talvez ainda dos 
primórdios da quinta) parece ser uma estrutura bastante antiga, uma “casa-forte”, como vem 
referida no processo do palácio
1141
, que entretanto foi totalmente modificada e dividida em 
várias dependências. O desenho da planta do r/c que ainda subsiste, apesar das transformações 
introduzidas pelo 1º Visconde da Azarujinha, é talvez um dos testemunhos mais aproximados 
do palácio no tempo dos Condes de Pombeiro, em que se pode observar que a primeira 
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 BARRETO, D. José Trazimundo Mascarenhas – Memórias do Marquês de Fronteira e d`Alorna D. 
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 AML/AC – Processo de obra do Palácio dos Condes de Pombeiro, Obra 36147, proc. 1464/1.ª 
Rep/PG/1898, Volume 1, folha 1. 
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 Decorreram obras entre 1911 e 1918, como se constata nos vários processos consultados. 
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 AML/AC – Processo de obra do Palácio dos Condes de Pombeiro, Obra 36147, Proc. 7405/1ª REP-
PG/1909, folha 4. 
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 AML/AC – Processo de obra do Palácio dos Condes de Pombeiro, Obra 36147, proc. 7405/1ª REP-
PG/1909, Volume 1, folha 2: «Projecto de transformação interior que o Exmo Sr Conde da Azarujinha 
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antecâmara (A), com pinturas de Cyrillo Volkmar Machado, e o Salão dos Festins (B), como o 
próprio refere nos seus escritos (e mais adiante se verá), foram “poupados” às transformações 
estruturais do princípio do século XIX, mas a pintura decorativa do tecto do Salão dos Festins 
desapareceu, ou encontra-se oculta por uma camada de estuque (Fig. 347). 
Ainda de acordo com desenhos relativos ao processo do Palácio Pombeiro, a fachada virada ao 
jardim, na qual se encontra a sala com a pintura mural Triunfo das Artes, foi um dos conjuntos 
que não foram remodelados
1142
. Não existem referências às intervenções que ocasionaram o 
desaparecimento das pinturas decorativas de algumas salas do palácio. 
A delegação da Embaixada de Itália em Portugal comprou o palácio em 1925, tendo executado 




É plausível que as salas que continham pinturas cyrillianas tenham sido ocultadas na fase de 
ocupação do palácio pelos “azarujinhas” ou então pela Embaixada de Itália, a qual ocupa até 
hoje este palácio. Ao certo, sabe-se que a embaixada requereu os serviços do arquitecto Luís 
Benavente (1902-1993) por volta de 1930-40, mas apesar da análise que se efectuou no espólio 
deste arquitecto, não se conseguiu perceber quais foram as intervenções realizadas no palácio 
(ou se estas chegaram mesmo a ser realizadas). Depreende-se que o palácio “testemunhou” 
diversas campanhas de obras, alterando substancialmente a função das salas do tempo de José 
de Vasconcelos e Sousa e Maria Rita Castelo-Branco, e motivando o desaparecimento de 
pintura mural dos séculos XVIII e XIX. 
1.1 O ilustre José Luís de Vasconcelos e Sousa, “amante das Bellas Artes assim como as 
sciencias” e Maria Rita de Castelo-Branco, Senhora de Pombeiro 
Nasceu em 1740, na cidade de Lisboa, o segundo filho dos primeiros Marqueses de Castelo 
Melhor: José Luís de Vasconcelos e Sousa. Esta antiga família, os Castelo-Melhor, descendiam 
«por varonia, de Martim Moniz, que esteve na batalha de Ourique»
1144
. José Vasconcelos e 
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PG/1909, folha 8. 
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Braga: Academia Nacional de Heráldica e Genealogia, 1932, p. 430. 







Sousa encontrava-se intimamente ligado, por parte da sua mãe Maria Rosa Quitéria de Noronha 
(1715-1753), aos Marqueses de Angeja. O tio de José de Vasconcelos e Sousa, Pedro José de 
Noronha Camões de Albuquerque Moniz e Sousa (1716-1788), foi o 3º Marquês de Angeja, 
tendo-se celebrizado pelo vasto e importante gabinete de curiosidades que reuniu ao longo da 
sua vida; ocupou igualmente lugares de destaque no reinado de D. Maria I, como o de 
presidente do Erário Régio. 
Sem qualquer testemunho ou prova documental, é bastante provável que o 3º Marquês de 
Angeja tenha assumido um lugar de protector paterno junto dos irmãos Castelo-Melhor a partir 
do momento da morte do 1º Marquês de Castelo-Melhor (†1769). Assim se poderia, por 
exemplo, entender a veia de coleccionador de um dos irmãos Castelo-Melhor, Luís de 
Vasconcelos e Sousa (1742-1809), vice-rei do Brasil e fundador na cidade do Rio de Janeiro da 
primeira Casa de História Natural – também conhecida por Casa dos Pássaros – em 1784 na 
cidade do Rio de Janeiro
1145
. Em 1795 Luís de Vasconcelos e Sousa vem já referenciado no 
Almanaque desse ano como detentor de um importante gabinete de história natural1146, 
asseverando desta forma a vertente de coleccionista que corria no seio familiar. 
Além de terem assumido lugares de destaque nas áreas da finança e política junto da corte 
portuguesa, a família Castelo-Melhor também se destacou pela via cultural, facto comprovado 
pela sua relevante biblioteca privada, constituindo-se talvez como a mais importante biblioteca 
particular da cidade de Lisboa
1147
. Composta por 3923 volumes de livros e 372 manuscritos 
(alguns deles bastante valiosos e raros), era reveladora não só do seu capital económico, mas 
igualmente da tendência erudita e reunião de saberes que desde sempre acompanhou os Castelo-
Melhor, como se testemunha nas Memórias do Marquez de Fronteira e D`Alorna relativamente 
a José de Vasconcelos e Sousa e aos seus irmãos: «(…) os três irmãos eram cheios de instrucção 
e talento e exerceram os primeiros logares do Estado com honradez e habilidade, sendo também 
muito originaes»
1148
. E as menções estritas a José de Vasconcelos e Sousa, confirmando a 
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vertente erudita: «A maior parte das vezes que o vi, ou foi com a pena na mão, escrevendo no 
seu gabinete, ou lendo»
1149
. 
Formado em Cânones e Leis pela Universidade de Coimbra, José de Vasconcelos e Sousa 
iniciou o seu percurso profissional como desembargador no Porto
1150
. A maior parte da sua vida 
encontrava-se intimamente ligada a cargos relacionados com leis: em 1781 exercia o cargo de 
Desembargador da Mesa do Paço, e em 1782 era deputado da Junta da Administração do 
Tabaco
1151
. Após a morte do seu sogro, em 1785, D. Maria I revogou o título de Conde de 
Pombeiro que lhe pertencia, assim como o ofício de Capitão da Guarda Real
1152
. O ano de 1786 
correspondeu a uma das fases mais importantes do percurso profissional de José de Vasconcelos 




Além deste cargo prestigiante, acumulou outras funções não menos importantes: em 1785 o seu 
nome já vem mencionado como sócio de Todas as Classes da Real Academia de Ciências de 
Lisboa
1154
; em 1790 era também sócio honorário da mesma academia
1155
, e em 1791 foi 
nomeado Inspector-Geral do Plano para a Reedificação da Cidade de Lisboa
1156
. No âmbito da 
sua indigitação como inspector-geral apresentou a D. Maria I uma proposta para se construir um 
Palácio da Relação e Cadeia na cidade de Lisboa, tendo solicitado primeiro a Francisco António 
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 um desenho e depois a Cyrillo Volkmar Machado que concebesse igualmente 
outro desenho, para serem apresentados a D. Maria I. Houve de facto interesse por parte da 




Em 1796, sob a regência do Príncipe D. João (1767-1826), José de Vasconcelos e Sousa foi 
nomeado Conselheiro de Estado
1159
. No início do século XIX, já detentor do título de Marquês 
de Belas, em 1802 foi incumbido de uma comissão na Corte de Londres
1160
. Foi durante este 
período de permanência em Londres que Domenico Pelligrini retratou a família do Marquês de 
Belas: «Voltou segunda vez a Londres [Pelligrini] onde fez várias composições, gravadas pelos 




Mas a par das suas vocações profissionais, José de Vasconcelos e Sousa nutriu desde sempre 
uma admiração explícita pela poesia. A sua veia poética encontra-se bem explícita no poema 
que laborou
1162
, talvez no contexto de uma academia de Belas Letras do tempo de D. José I. 
Desta forma, é perfeitamente compreensível a sua ligação à Nova Arcádia – ou Academia de 
Belas Letras de Lisboa – sob a liderança de Joaquim Bingre (1763-1856), e Joaquim Severino 
Ferraz de Campos, “as pedras fundamentais d`ella”. As várias sessões realizavam-se em casas 
particulares, nomeadamente na dos Condes de Vimieiro, e às quartas-feiras no Palácio 
Pombeiro, geralmente chamadas Quarta-feiras de Lereno
1163
. No depoimento de Joaquim Bingre 
encontrou-se a confirmação que a Academia de Belas Letras se reuniu tanto em casa do Conde 
de Pombeiro, como na dos Condes de Vimieiro: 
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n`esta época me demorei em Lisboa, aonde, com alguns meus antigos amigos, demos 
principio à nossa Arcadia, sendo eu e Belchior Curvo de Semedo Torres de Sequeira e 
Joaquim Severino Ferraz de Campos, as pedras fundamentaes d`ella; eu, primeiro 
sócio, Belchior segundo, terceiro Joaquim Severino, que foi secretario da mesma 
Academia com o titulo de Academia de Bellas Lettras de Lisboa; e depois vindo 
Bocage da India, tomou conhecimento de grande amisade comigo, e entrou para a 
nossa Academia, e muitos outros, fazendo as primeiras sessões em casas particulares; 
e algumas no Palacio da Condessa de Vimieiro [Teresa de Mello Breyner] ; e todas as 
quartas feiras nos juntávamos em casa do Conde de Pombeiro no quarto do Caldas, 
chamadas as Quartas-Feiras de Lereno, onde depois de um bello almoço se tocavam 
alguns instrumentos de curiosos e improvisava o Caldas cantando, e se liam as obras 
que fazíamos para serem lidas na Academia
1164
. 
Domingos Caldas Barbosa (1740-1800) tinha sido «capelão da Casa da Suplicação e sócio da 
Arcádia de Roma»
1165
, e desde 1783 que se encontrava a viver com a família Pombeiro, a quem 
desde sempre se mostrou bastante reconhecido. 
A Nova Arcádia constituiu-se como uma espécie de assembleia ou reunião de poetas e letrados, 
que declamavam e improvisavam poesia dos próprios intervenientes inseridos na estrutura 
académica literária, como se atesta na única publicação concebida no seu âmago: O Almanak 
das Musas1166. Tendo em conta estes factos, melhor se compreendem os extensos elogios de 
Cyrillo a José Luís de Vasconcelos e Sousa: 
Os Grandes e Ministros que compõem actualmente a corte de Portugal merecem 
occupar hum lugar distinto entre os estimadores da Arte porque tem efficazmente 
protegido muitos artistas beneméritos. Não correrá o risco de parecer lisongeiro quem 
quizer elogiar este Fidalgo diante das pessoas que o conhecem? Elle ama cordialmente 
as bellas artes assim como as sciencias: conhece-as, e sabe imaginar com admiravel 
sagasidade as plantas de vastos edifícios: trata os artistas habeis, e honrados com hua 
urbanidade e tão singular, que não só lhes inspira sentimentos de amor e respeito, mas 




José de Vasconcelos e Sousa e Maria Rita de Castelo-Branco (Figs. 348-349) foram igualmente 
colecionadores, tendo sido mecenas de vários artistas lisboetas: além de Cyrillo e de outros 
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artistas do seu meio, contrataram igualmente escultores para adornarem os jardins das suas 
propriedades com figuras esculpidas pelos seus cinzeis: Joaquim José de Barros Laborão 
concebeu o obelisco da Quinta de Belas com a figura da Fama, e Faustino José Rodrigues 
concebeu uma estátua de Vénus para o jardim do Palácio Pombeiro
1168
. 
Cyrillo teceu numeroso elogios a Maria Rita de Castelo-Branco: 
Estas casas infundem respeito e inspirão alegria; mas as mais agradaveis são as que 
forão ornadas debaixo da direcção da Sr.ª Marquesa, cuja bondade e delicadeza de 
gosto excede todo o encarecimento, possuindo tambem as mais amaveis virtudes, e 




No Palácio Pombeiro existiu uma galeria de pintura. Cyrillo não especificou 
pormenorizadamente os autores das “preciosas pinturas” que constituíam a dita galeria, mas 
menciona que os Condes de Pombeiro possuíam uma tela do italiano Parmigianino (1503-
1540): «As paredes (…) são soberbamente decoradas com preciosas pinturas entre as quaes se 
admira a famosa taboa original de Parmesão»
1170
. Porém, através da obra Observações críticas... 
elaborada por Luís Duarte Vilela da Silva, obra que refutou a análise de Adriano Balbi ao Reino 
de Portugal, este expõe os nomes dos pintores consagrados da colecção do Marquês de Belas – 
que Cyrillo não mencionou –, referindo mesmo que a pintura de Parmigianino era um quadro 
com a representação da Santa Virgem:  
Por mais de uma vez os satélites de Junot accezos procurarão em caza do 
excellentissimo marquez de Bellas descobrir o singular quadro da Santa Virgem do 
magestoso Parmigianino. Este precioso original, assim como alguns de Teniery [David 
Teniers?], Spanholeto [Jusepe de Ribera], [Peter Paul] Rubens, [Luís de] Morales, 





Averiguou-se também que, além de autores italianos, flamengos e espanhóis, na galeria de 
pintura existiam igualmente outras pinturas de autores portugueses, nomeadamente de Joaquim 
Manuel da Rocha: «pintou muito bem os fogos, entre os quaes forão sempre todos por 
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excelentes os da Alfandega de Lixboa e Náo Cábrea que possue o Marquez de Belas»1172. Esta 
perspectiva confirma o carácter mecenático de José de Vasconcelos e Sousa e sua mulher, assim 




1.2. Novos dados relativamente à data de execução do ciclo de pintura mural do Palácio 
Pombeiro 
Pode-se afirmar que as primeiras referências ao ciclo de pinturas de Cyrillo Volkmar Machado 
no Palácio Pombeiro ocorreram no século XVIII, pela pena do padre Domingos Caldas Barbosa. 
Este revela na sua Descrição da Grandiosa Quinta dos Senhores de Bellas (1799) que deixou 
para a posteridade uma narrativa das pinturas do Palácio Pombeiro: « (…) comprovar perante a 
posteridade, que fomos verídicos, no que já dissemos do excelente Cyrillo Wolkmar Machado, 
quando no começo da descripção do Palácio de Lisboa destes mesmos Senhores, démos a 
devida honra a seu pincel magistral»
1174
. Esta descripção do palácio foi igualmente referida por 
Cyrillo na sua Collecção de Memórias..., o qual referiu como “elegantemente descripta”1175. 
Lamentavelmente, a descripção de Caldas Barbosa referente ao palácio e às pinturas não chegou 
até nós. 
É somente no Inventário de Lisboa de Norberto de Araújo (1946) que surgem as primeiras 
referências relativas às pinturas de Cyrillo Volkmar Machado:  
A Sala Pompeiana, com tecto de masseira sobre o qual avulta uma grande composição 
a óleo, «Triunfo de Apolo», de João Tomás da Fonseca, com figuração simbólica e 
indistinta, entre a qual se vêem mulheres, centuriões romanos, personagens coroadas, 
nomeadamente o Papa Leão X e o Rei D. Manuel I, e uma rainha (pintura da época da 
reedificação do palácio); nos silhares das paredes, nas sobreportas, sanca 
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Em 1975 a historiadora Irisalva Moita também realizou uma ressalva relativamente ao tecto da 
Sala Pompeiana, referindo a notável composição historiada representando o Triunfo de Apolo, 
da autoria de João Tomás da Fonseca (1754-1835). Irisalva Moita distinguiu na pintura, além 
das figuras identificadas anteriormente por Norberto de Araújo, uma das mulheres de D. Manuel 
I; referiu igualmente que as sancas são decoradas com pinturas de inspiração pompeiana
1177
. 
Na única monografia dedicada ao Palácio Pombeiro, editada pela Embaixada de Itália, Andrea 
Comba explicita que «a denominação Sala Pompeiana deve-se às importantes decorações 
realizadas nas primeiras décadas do século XIX pelo pintor português Cyrillo Volkmar 
Machado nas paredes e à imposição da abóbada, que envolve o fresco com o “Triunfo da 
Dinastia de Aviz” de João Tomás da Fonseca»
1178
, baseando-se numa informação de Erminia 
Gentili Ortona. No mestrado desenvolvido pela presente autora, cimentaram-se novas propostas 
autorais em torno da pintura da Sala Pompeiana, sendo atribuída, sem qualquer sombra de 




Por último, o investigador Hélder Carita colocou a hipótese das pinturas poderem ser atribuídas 
a Cyrillo Volkmar Machado, ressalvando contudo que a «responsabilidade de Cyrillo quanto ao 
programa decorativo que se espraia pelas paredes e tectos não é clara sendo, a nosso entender, 
da responsabilidade de outra equipa, como vemos referido frequentemente noutras obras»
1180
. 
Sugere ainda que talvez tenha sido o pintor João Tomás da Fonseca responsável pela pintura de 
ornato, pois no arquivo da Casa dos Condes da Figueira (referido por Norberto de Araújo no 
Inventário de Lisboa) existia documentação que confirmava o nome deste pintor como tendo 
estado activo no Palácio Pombeiro, podendo até ter representado o Triunfo de Apolo no tecto de 
uma das salas
1181
. Tudo indicia por isso que João Tomás da Fonseca trabalhou de facto para os 
Condes de Pombeiro. 
Relativamente à datação das pinturas, na tese de mestrado da presente autora defendeu-se que as 
pinturas cyrillianas tinham sido executadas antes de 1796, pois o padre Caldas Barbosa 
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descreveu o ciclo de pinturas murais do Palácio Pombeiro antes de 1799, conforme foi referido 
anteriormente
1182
. Entretanto, alguns dados reunidos, apesar de escassos, permitem afirmar com 
algumas certezas que o ciclo de pintura do palácio se iniciou por volta de 1787/88 e terminou 
em cerca de 1790, pois na Confissão de Cyrillo este afirmou o seguinte: «Algumas reflexões 
sobre as inconveniências da Architectura escritas aos 21 de Junho de 1793 aos 45 annos da 
minha vida» 1183, o que aponta nesse sentido. Nesta “confissão”, como Paulo Varela Gomes a 
denominou, Cyrillo relatou que o Conde Regedor foi o primeiro que lhe encomendou alguns 
desenhos de arquitectura para o ambicioso projecto do Palácio da Relação e Cadeia
1184
, que se 
intentou implementar na cidade de Lisboa; ou seja, presume-se que as relações entre Cyrillo e 
José de Vasconcelos e Sousa tenham sido anteriores a 1793, confirmando-se assim que o ciclo 
de pinturas foi executado antes desta data. Deste encontro, pelos vistos bastante salutar e 
profícuo, Cyrillo deu a conhecer a sua vertente de arquitecto a José de Vasconcelos e Sousa, que 
comungava igualmente de um gosto particular e profundo pela arquitectura: «sabe imaginar 
com admiravel sagasidade as plantas de vastos edifícios»
1185
. E, de facto, da biblioteca desta 
família constava a obra de Matias Ayres Ramos da Silva Eça que, segundo Paulo Varela 
Gomes, «foi o primeiro escritor português do século XVIII a fazer um rasgado elogio da 
arquitectura romana»
1186
 na sua obra Problema de Architectura Civil (1777). Esta obra é, de 
certa forma, elucidativa do grau de interesse e actualização da família Castelo-Melhor 
relativamente à arquitectura civil portuguesa. Além da obra de Matias Ayres Eça, na biblioteca 
constava igualmente a Jornada pelo Tejo do arquitecto José Manoel Carvalho Negreiros 
(1793)
1187
 e um livro com plantas e perfis das igrejas e villas do Priorado do Crato, realizadas 
por Pedro Nunes Tinoco
1188
 em 1620, e ainda Discorsi sopra l`antichità di Roma (1583) de 
Vincenzo Scamozzi
1189
. Com toda a certeza, José de Vasconcelos e Sousa conviveu com as 
obras literárias que pertenciam à casa de seus pais e, depois de seu irmão António José de 
                                                 
1182
 BRAGA, Sofia – Pintura Mural Neoclássica…, 2012, pp. 106-107. 
1183
 Este documento foi citado pela primeira vez por Paulo Varela Gomes – A Confissão de Cyrillo..., 
1992, p. 15. A “Confissão” é constituída por dois fólios de tamanho A3 e encontra-se na Academia 
Nacional de Belas Artes – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 5, Papeis Desordenados em 
que se trata da pintura, esculptura e architectura. 
1184
 Cit. por GOMES, Paulo Varela – A Confissão de Cyrillo…, 1992 p. 17. 
1185
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 16, Elogio aos protectores da Arte, fl. 21v. 
1186
 GOMES, Paulo Varela – A Cultura Arquitectónica e Artística em Portugal..., 1988, p. 83. 
1187
 Catalogo dos Preciosos..., 1878, p. 26: «NEGREIROS, José Manoel de Carvalho – Jornada pelo 
Tejo, dividida em doze dias, em cada um dos quaes se tratam varias matérias concernentes á architectura 
civil e seus pertences. Por J.M. de Carvalho Negreiros, capitão engenheiro dos reaes Paços de S. Mag.e 
e do Senado da Camara d`esta cidade de Lisboa. Anno de 1793. Possui autógrafo, inédito». 
1188
 Catalogo dos Preciosos..., 1878, p. 13. 
1189
 Catalogo dos Preciosos..., 1878, p. 13. 







Vasconcelos e Sousa (1738-1801), 2º Marquês de Castelo-Melhor, pois até à data do seu 
casamento habitava na «casaria antiga que deitava para a Calçada da Glória»
1190
. 
Um outro dado que reforça a data aqui sugerida diz respeito ao projecto do Palácio da Relação e 
Cadeia projectado por Cyrillo, uma proposta apresentada por José de Vasconcelos e Sousa a D. 
Maria I em 1791, o que remete para uma conclusão: o ciclo de pinturas do Palácio Pombeiro já 
estaria concluído. Cyrillo reforça esta afirmação ao afirmar que o projecto foi proposto pelo 
Regedor das Justiças ainda no reinado de D. Maria I
1191
 (antes da sua insanidade mental). É 
igualmente importante ter em conta que em 1787 Cyrillo era já um artista relativamente bem 
conhecido no panorama cultural português da época, em parte devido ao sucesso da Academia 
de Desenho a S. José (1780-1782).  
Não seria provável que José de Vasconcelos e Sousa fosse encomendar um projecto de 
arquitectura a um artista que não conhecesse ou admirasse (afinal, era a sua posição de Regedor 
– e mesmo a sua nomeação para inspector da reedificação de Lisboa – que se encontrava em 
jogo). Pode-se mesmo concluir que as pinturas executadas para o Palácio Pombeiro foram uma 
espécie de “passaporte” para a encomenda do projecto do Palácio da Relação e Cadeia. Por isso, 
não existem dúvidas que o ciclo de pinturas se iniciou antes de 1793. A data – 1788 – coincide 
com uma série de motivações de José de Vasconcelos e Sousa, uma delas a sua ascensão ao 
importante cargo de Regedor das Justiças, e por isso é sendo bastante provável que este e a sua 
mulher quisessem ornamentar o seu palácio de acordo com o novo estatuto de ambos, 
“abrilhantando” as diversas salas que acolhiam as novas práticas de sociabilidade da segunda 
metade do século XVIII. Outro dado que contribui para a atribuição desta data diz respeito ao 
esboço biográfico de Cyrillo que, apesar de confuso, se encontra atribuída uma ordem 
cronológica aos ciclos de pintura executados por si para os “Grandes”: primeiro refere os tectos 
do palácio da “Senhora Marqueza de Bellas” (Palácio Pombeiro), e só depois as pinturas do 
“Paço do Duque de Lafões”
1192
, que foram executadas em 1791-92, como adiante se constatará. 
Não existem dúvidas relativamente à autoria das pinturas murais do Palácio Pombeiro. Além de 
Cyrillo registar na sua Collecção de Memórias… que pintou O Triunfo das Artes, O Valor 
Português e A Idade de Ouro para os Marqueses de Belas1193, referiu igualmente no seu Elogio 
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aos Protectores da Arte que José de Vasconcelos e Sousa «occupou no seu palácio da Bemposta 
a Cyrillo Volkmar e a muitos outros pintores, e escultores»
1194
. Das temáticas mencionadas por 
Cyrillo, apenas chegou até nós O Triunfo da Pintura e da Poesia, que se localiza na outrora 
antecâmara do palácio
1195
 e que hoje se denomina “Sala Pompeiana” (denominação do SIPA) ou 
“Sala Arcádia” (denominação confirada pela autora na sua dissertação de mestrado e doravante 
a utilizada no presente estudo). 
O Valor Português (Sala do Dossel) e A Idade de Ouro (Salão dos Festins) desapareceram nas 
posteriores obras de adaptação e remodelação do palácio às diversas vivências que ocorreram 
depois da sua venda no século XIX, como analisado anteriormente. Porém, com base na 
informação contida no Elogio aos Protectores da Arte, conseguem-se “reconstituir” as pinturas 
que já não existem das antigas Saleta, Sala do Dossel e Salão dos Festins. Ainda se conserva no 
tecto de uma das salas deste palácio uma representação alegórica da deusa Flora, (que é hoje o 
gabinete pessoal do Embaixador)
1196
, poupada às ingerências das diversas ocupações, e que se 
pode datar com algumas certezas do tempo da empreitada de pintura encomendada por José de 
Vasconcelos e Sousa. No âmbito do mestrado da presente autora, foi atribuída a Cyrillo 
Volkmar Machado e à sua escola a pintura de Flora (Fig. 352). Contudo, a impossibilidade de se 
observar in loco a totalidade desta pintura dificultou sobremaneira a confirmação da autoria a 
Cyrillo. Esta sala deveria ter sido um espaço consagrado ao universo feminino. 
Esta pintura evidencia a influência do Triunfo de Flora de Carlo Maratti e Ciro Ferri (1634-
1689) executada para umas das salas da Villa Falconieri La Rufina (datada do século XVIII), 
mais precisamente ao nível da figura infantil alada com o cesto de flores na parte superior da 
fronte. O tema central foi concebido com a simulação de uma “rede” de jardim, com especial 
incidência nos cantos, sustentada em volta por dezasseis figuras infantis aladas, executadas a 
claro-escuro.  
Esta deverá ter sido uma encomenda bastante ambiciosa e mais um desafio para o artista na 
concepção de mais um projecto pictórico. Na pintura do tecto da Sala Arcádia assiste-se a um 
enlace entre a mitologia, a alegoria e a história figurativa europeia e portuguesa, num 
testemunho peculiar sem precedentes na história da arte portuguesa da segunda metade do 
século XVIII. Estas pinturas devem ter assumido na época uma importância relevante, conforme 
                                                 
1194
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 16, Elogio aos protectores da Arte, [fl. 21]. 
1195
 Antecâmara: lugar de espaço de transicção para a sala de visitas, mantendo um sentido de espaço de 
estar: CARITA, Hélder, “Antecâmera” [Cons. 20.10.2018]. Disponível em: 
<http://www.acasasenhorial.org/index.php/lexico/40-lexico/561-antecamera>. 
1196
 Não nos foi concedida autorização para termos acesso a esta sala. 







se constata pelo facto de Domingos Caldas Barbosa as ter descrito num opúsculo para a 
posteridade. Analisa-se então seguidamente a pintura mural que ainda subsiste no palácio, sendo 
feita igualmente uma incursão pela obra mural desaparecida de Cyrillo Volkmar Machado. De 
referir que a leitura iconológica da obra cyrilliana transporta narrativas durante tanto tempo 
adormecidas, encerrando sem dúvida o espaço pessoal do artista e as variações sintomáticas de 
gosto e consciências várias ocorridas no tempo de Cyrillo. 
1. 3. O Triunfo das Artes numa das antecâmaras do palácio: sentidos iconológicos 
De acordo com os escritos de Cyrillo, a Sala Arcádia (cerca de 13 metros de comprimento por 7 
metros de largura) teria sido uma antecâmara, ou seja, uma zona de estar
1197
 (Fig. 353). Esta sala 
é constituída, a sul, por quatro portas de sacada que acedem ao terraço da casa e para a calçada 
do Conde de Pombeiro; a nascente foram inseridas duas portas de sacada, articuladas com o 
jardim do palácio; a parede norte é formada por dois vãos, um que acede a zonas privadas e o 
outro sendo uma porta falsa; finalmente a poente ficam duas portas que se podem identificar 
como sociais, a porta situada perto do lado sul acede à antiga Sala dos Festins, e a outra 
encontra-se no enfiamento que acede à zona nobre do palácio. 
No eixo central do tecto encontra-se a pintura de Cyrillo Volkmar Machado, O Triunfo das 
Artes inserida um formato rectangular alongado, executada a óleo: «No tecto da 1ª antecamara 
pintado a óleo O triunfo da pintura e da poesia»
1198
 (Fig. 354). Colado aos topos encontra-se um 
repertório decorativo de arabescos, em que se incluiu o retrato de duas figuras femininas (não 
identificadas). O Triunfo da Pintura e da Poesia encontra-se envolvido por uma larga sanca 
decorada com grotescos de raiz clássica-arqueológica, com terminais decorativos (efeito 
umbrela) de derivação rafaelesca (Fig. 355). A maior parte dos motivos antropomórficos e 
figuras infantis aladas repetem-se em ambos os frisos (dois de maiores dimensões nos lados 
norte e sul, e outros dois de menores dimensões nos lados nascente e poente), à excepção do 
eixo central dos frisos maiores, cujos motivos remetem para cenas e personagens de temário 
all`antica, vinculadas à pintura central (Figs. 356-359). O artista/oficina envolvida na decoração 
da sanca possuiria um vasto conhecimento deste tipo de ornamento, fortemente alicerçado no 
universo italianizante, indiciando o envolvimento de Cyrillo. 
Segundo o testemunho de Cyrillo, algumas partes das paredes teriam um revestimento têxtil: 
«As paredes cobertas de setim e cercadas de arabescos coloridos sobre estuque branco são 
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soberbamente decoradas com preciosas pinturas (…)»1199. É bastante provável que a profusa 
série decorativa de grotescos de influência italianizante dos frisos que envolvem O Triunfo das 
Artes tenha sido projetada pela mão de Cyrillo, mas a passagem para o estuque poderá 
eventualmente ter sido da competência de alguns dos discípulos envolvidos no presente ciclo, 
como Tomás António de Bulhões (†1822)
1200
 e João Baptista – este último teria sido bom 
desenhador e matemático –, tendo-se posteriormente empregado, alguns anos mais tarde, nas 
pinturas dos tectos que se fizeram para o Regedor das Justiças
1201
. 
A solução plástica geral adoptada para a pintura do tecto, foi em parte baseada na concepção 
realizada por Taddeo Zuccari (1529-1566) para a Sala di Giove do Palazzo Farnese em 
Caprarola (Figs. 360-361), com as devidas apropriações à dimensão da Sala Arcádia. Taddeo 
Zuccari concebeu um tema central compartimentado com motivos mitológicos, rodeado em 
todos os lados por decoração de grotescos, tendo-se Cyrillo apropriado, em parte, do formato 
assumido por Zuccari. 
Antes de se iniciar a análise iconológica subjacente nesta pintura, interessa reflectir sobre o 
passado imagético associado às primeiras reproduções de “triunfos” e quais os valores morais 
inerentes a este tipo de representação. Os “triunfos” surgiram no Império Romano, conforme se 
pode perceber através de uma das gravuras da obra de Pietro Santi Bartoli, Admiranda 
Romanarum Antiquitatum...1202, na qual o imperador Marco Aurélio se impõe numa quadriga, 
com a figura da Vitória a coroá-lo depois da gloriosa campanha contra os Germanos. Porém, é 
preciso notar que anteriormente a Bartoli, já Francisco de Holanda tinha desenhado o relevo 
escultórico da entrada triunfal de Marco Aurélio no Fórum Romano
1203
. Pode-se, assim, afirmar 
que as séries iconográficas com representações triunfais se iniciaram na Antiguidade Clássica, 
tornando-se uma manifestação artística que foi sendo divulgada «a partir do Renascimento, com 
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clara radicação na Roma Imperial, carros de triunfo, cuja função primeira era transmitir pela via 
do imaginário artístico valores catequéticos, morais e políticos»
1204
. 
No âmbito da catequização e alastramento dos valores morais, os Trionfi do poeta Francesco 
Petrarca (1304-1374), escritos por volta de 1352 e surgidos em Veneza no ano de 1470, 
desenvolviam temas relacionados com os seguintes temas: o triunfo do Amor (Triumphus 
Cupidinis); da Castidade (Triumphus Pudicite); da Morte (Triumphus Mortis); da Fama 
(Triumphus Fame); do Tempo (Triumphus Temporis) e da Eternidade (Triumphus 
Eternitatis)1205. Estes serviram de mote para inúmeros artistas que se debruçaram sobre o tema 
dos triunfos e que, no seu âmago, possuíam uma abordagem reflexiva (uma parábola) ao 
percurso de vida humana desde o seu estado passional até à conquista do estado eterno. 
Segundo Petrarca, o ser humano era resgatado da morte graças à fama que a ele sobrevive; este 




O italiano Piero Della Francesca (1416-1492), imbuído do espírito de Petrarca, foi 
provavelmente um dos primeiros artistas a representar na sua obra plástica o conhecimento dos 
Trionfi, pois no reverso dos retratos de Federico da Montefeltro1207 e da sua mulher Battista 
Sforza, encontram-se representadas duas cenas alegórico-mitológicas: em ambas se observam 
carros triunfais, sendo que um dos carros transporta as Virtudes e Federico, e outro, as três 
Virtudes teologais
1208
 (Fig. 362). 
Os Trionfi de Petrarca foram posteriormente gravados por artistas alemães e artistas flamengos, 
nomeadamente Georg Pencz (1500-1550) e Philip Galle (autor de uma das séries mais famosas), 
segundo desenhos de Maarten Van Heemskerck (c. 1565). A série dos Trionfi de Petrarca não 
era desconhecida em Portugal, pois o artista Fernão Gomes estava a par da obra do poeta 
italiano, conforme se irá comentar mais à frente. Com base nos valores emanados da 
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, o artista Giulio Romano retomou a interpretação de triunfos imperiais 
romanos, onde imperadores são puxados por quadrigas (Fig. 363), como se pode observar na 
pintura Triunfo de Titus e Vespasiano (datada de 1537)
1210
, que se incluía numa série de onze 
painéis executados em 1537 para o Palácio Ducal de Frederico Gonzaga (1500-1540), em 
Milão. Este triunfo foi gravado no século XVIII por Louis Desplaces (1682-1739). 
Alguns anos após as propostas plásticas de Giulio Romano para Frederico Gonzaga, coube a vez 
do bolonhês Annibale Carracci eternizar o nome da família Farnese através de um esplendoroso 
ciclo de pintura mural para a galeria do Palazzo Farnese. Os figurinos e as histórias da mitologia 
foram a base de inspiração de inúmeras gerações de artistas do barroco italiano e francês, sendo 
o Triunfo de Baco e Ariadne1211 (pintura central da abóboda) uma das pinturas mais 
representativas (Fig. 364). 
No século XVII, e mais especificamente em 1627-30, Peter Paul Rubens (1577-1640) pintou 
para Henrique IV a sua entrada vitoriosa em Paris a 22 de Março de 1594, depois de um longo 
período de lutas internas
1212
, ou seja, uma variação de um triunfo imperial romano. Além dos 
triunfos imperiais, realizou igualmente uma série de triunfos eclesiásticos para tapeçarias 
monumentais que se destinavam a decorar o Convento de las Descalzas Reales em Madrid, 
nomeadamente o Triunfo da Igreja sobre a Fúria a Discórdia e o Ódio (1625). Esta tapeçaria 
exibe igualmente um carro triunfal, encontrando-se a Igreja a ser coroada pela tiara papal; 
relativamente perto do carro triunfal observa-se a ignorância abatida pela Igreja
1213
, numa 
proposta contra-reformista. Esta série não seria desconhecida de Cyrillo (Fig. 365). 
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Artista contemporâneo de Rubens, Nicolas Poussin elaborou igualmente diversos triunfos 
relacionados com personagens da mitologia clássica, numa proposta muito original: O Triunfo 
de Flora (1628)
1214
 e O Triunfo de Baco (1635)
1215
, em que ambos se encontram sentados no 
carro triunfal, levados em glória por um cortejo de múltiplas personagens (muito à semelhança 
de Tiziano e Annibale Carracci), festejando a alegria e a abundância (Figs. 366-367). 
Foi com base no Triunfo de Henrique IV de Peter Paul Rubens que Charles le Brun compôs A 
Entrada Triunfal de Alexandre na Babilónia (1662)1216, uma pintura inserida num conjunto de 
quatro de pinturas sobre tela relacionadas com Alexandre o Grande (Fig. 368), sendo uma delas 
referente à pintura acima mencionada. François Chauveau (1613-1676), discípulo de Laurent de 
la Hyre (1606-1656), académico da Academia de Pintura e Escultura de França, tornou-se 
famoso pelos seus desenhos gravados a água-forte. Na senda dos Trionfi de Petrarca, concebeu 
igualmente um Triunfo da História, onde a personagem da História se encontra sentada num 
carro triunfal, levada em glória em direcção a um templo no céu, símbolo da eternidade, 
observando-se igualmente um arcanjo a empunhar a espada com o intuito de destruir a 
ignorância e a inveja
1217
. 
Em Portugal, a representação de carros triunfais sob a influência de Petrarca foi talvez iniciada 
por Fernão Gomes em 1588, ano em que foi «encarregado de executar as pinturas da Casa do 
Capítulo do convento dominicano da Anunciada, em Lisboa»
1218
. Uma das obras que 
compunham este conjunto pictórico chegou até nós através do desenho Triunfo da 
Obediência1219, obra esta que se inseria perfeitamente nas doutrinas da Contra-Reforma, com 
uma mensagem terrível e inquietante
1220
. O artista teria conhecimento das gravuras de Cornelis 
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Cort (Vicissitudes das coisas humanas), e os Triunfos do Orgulho e da Pobreza que reportam a 
um tema de Petrarca
1221
. 
Ao nível da arte efémera, os carros triunfais tiveram presença assegurada nas festas de 
casamento de D. Catarina de Bragança com Carlos III de Inglaterra
1222
, e participaram também 
na inauguração da estátua de D. José I
1223
, em 1775. 
É difícil definir com exactidão a fonte iconográfica geral utilizada por Cyrillo para o Triunfo 
das Artes. Parece coexistir uma amálgama de influências, desde os conceitos iconológicos 
inerentes aos Trionfi de Petrarca (Eternidade, Tempo, Fama), a rebuscamentos iconográficos 
que iam de Peter Paul Rubens a François Chaveau. Na ilustração que acompanha a edição de 
Arnao Guillén (1512) da obra de Petrarca, o Triunfo da Fama é constituído por grupos ilustres 
da Antiguidade Clássica, guerreiros da gloriosa Roma e sábios da antiguidade greco-romana
1224
, 
tal como o Triunfo das Artes de Cyrillo, também ele composto por personagens ilustres, 
guerreiros e sábios. 
Cyrillo utilizou nesta sua obra a perspectiva baseada numa linha de horizonte única sobre a qual 
se conferem múltiplos pontos de fuga. Nesta tipologia de representação não se concede 
predomínio aos grandes planos paisagísticos nem à inclusão de elementos arquitectónicos, que 
acabam por desviar o observador do foco principal. Este sistema de representação foi utilizado 
na Villa dos Mistérios em Pompeia, e foi seguido depois por Rafael (Villa Farnesina) e 
Annibale Carraci no ciclo do Palazzo Farnese de Roma. 
Pode-se, por isso, considerar O Triunfo das Artes de Cyrillo Volkmar Machado uma obra 
singular. Apesar do seu convencional método de colagem de figuras (patchwork), o conceito de 
invenção é coerentemente conjugado com as proposições teóricas longamente definidas por 
Cyrillo ao longo de toda a sua obra: a tríade assente nos “três principais chefes de obra”: 
Composição, Desenho e Colorido
1225
. A composição em que Cyrillo se baseou é a Expressiva, 
como o próprio comentou (transcrevendo Anton Rafael Mengs): «A composição expressiva é a 
composição mais dificultosa, a mais sábia e bela, definindo ainda que na composição da obra, 
não poderia faltar a Graça e o bello Ideal»
1226
. 
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Interessa igualmente salientar na presente análise que, além dos conceitos subjacentes aos 
triunfos, existe igualmente nesta pintura um elogio aos monarcas da Idade Moderna e aos 
imperadores da Antiguidade Clássica que protegeram as Artes. Esta problemática – a 
importância de se fomentar a protecção aos artistas – assumiu também contornos vigorantes na 
teoria de Félix da Costa Meesen (que Cyrillo conhecia muito bem): 
ocultase a estimação ao diamante por causa do pouco conhecimento; não chega a 
Pintura a lograr o premio que merece, por falta de talentos que a conheção, e hum 
mecenas que a favoreça. Perguntado Socrates como seria bem governada hua 




Os elogios constituíram-se como uma literacia específica, envolvendo o enaltecimento de 
figuras régias que promoveram acontecimentos benéficos, mas também se podem assumir como 
forma de sátira (O Elogio da Loucura de Erasmo de Roterdão). Desde o século XVII que os 
elogios a príncipes europeus, impulsionadores e protectores das artes, se tornaram uma “moda”: 
em 1672 Miguel de Barrios escreveu Coro de las Musas..., panegírico em formato de elogio aos 
mais notáveis príncipes europeus do seu tempo. O próprio Cyrillo também escreveu o seu 
Elogio aos Protectores da Arte, tendo sido aqui encontradas as referências ao ciclo de pinturas 
do Palácio Pombeiro, intimamente ligado a José de Vasconcelos e Sousa: 
No tecto da 1ª antecamara pintado a óleo O triunfo da pintura e da poesia. Estas Musas 
sentadas no carro triunfal tirado pelo Pegaso, são protegidas e cortejadas por Apolo e 
Minerva, levando a ignorancia manietada a seus pés. Hum grande e luzido 
acompanhamento dos principes e grandes personagens que as tem amado as conduzem 
ao palacio de Jupiter. Atados ao seu carro como cativos vão os barbaros que 
concorrerão para a sua ruina. As divindades celestes e maritimas contemplao cheias de 
prazer hum tão pomposo espectaculo
1228
. 
Assim, a temática principal define claramente as tendências peculiares de Cyrillo Volkmar 
Machado e de José de Vasconcelos e Sousa. Encontra-se igualmente exposta, mas não de forma 
totalmente decifrável, as causas que promoviam a decadência das artes, assim como os 
fundamentos socioeconómicos que permitiam o seu florescimento. Cyrillo chegou mesmo a 
comparar as produções artísticas à sensível natureza vegetal: 
A cultura dos talentos parece ter alguma analogia com a dos vegetaes, e há certas 
plantas tão melindrosas, que para florescerem e frutuficarem precisão de hum clima 
doce, e temperado, da cultura mais diligente, e exquisita, d`huma fonte perenne que as 
regue, e de bons reparos, que as defendão do graniso, dos sopros gelados, ou muito 
ardentes dos ventos nocivos, das ferroadas dos insectos, e dos estragos dos brutos, e 
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das féras: semelhantes a estas plantas são as producções dos artistas, e he preciso 
também que as sementes dellas caião em terrenos creados positivamente pela 
Natureza, com a virtude de as fecundar; terrenos que os mais hábeis cultivadores não 
podem conhecer bem antes de terem visto as suas producções
1229
. 
Paulo Varela Gomes já se tinha debruçado sobre a lista de factores elaborados por Cyrillo no 
prólogo ao texto de Bellori, que influenciariam a transformação das artes e que são as seguintes: 
A raridade do génio (acima compara a «cultura dos talentos à dos vegetais) de onde 
deduz a necessidade de protecção por parte dos príncipes; a guerra (e cita Alcácer 
Quibir); a ignorância; a malignidade de alguns artistas; a pobreza das nações; a injusta 
prevenção ou falta de luzes por parte dos poderosos; as invejas e intrigas políticas; as 
modas. Como se deduz pela sua periodização, a guerra e a ruína dos Estados, são, para 
ele, os factores decisivos
1230
. 
Ao longo da seguinte análise iconológica, atestar-se-á a dinâmica representativa destes 
“ingredientes” sabiamente patenteados. 
Na pintura de tecto em análise, observa-se então a pintura (com a paleta das cores na mão 
esquerda) e a poesia (lira de Apolo) sentadas no carro de Júpiter, puxado pelo cavalo alado 
Pégaso, que na Idade Moderna se assumiu iconograficamente como o representante da poesia, 
do génio e da fama. Cesare Ripa considerou que a “fama clara” devia ser representada com 
Pégaso dirigido por Mercúrio, símbolo da voz que a proclama
1231
. A pintura é rodeada 
docemente pela figura da deusa Minerva, aliada e protectora das artes e das ciências, assumindo 
a sua importância fulcral no universo artístico de Cyrillo. A figura alegórica da pintura erradica 
a ignorância (representada por um sátiro ébrio com orelhas de burro), que se encontra 
“manietada a seus pés” (Fig. 369). Cyrillo abordou assim o conceito de ignorância, com 
exemplos que nos transportam ao Renascimento italiano, nomeadamente as acções nefastas do 
Papa Adriano VI (1459-1523) às Artes que, entretanto, foram colmatadas pelo Papa Clemente 
VII (1478-1534): 
A ignorância he também hum verdadeiro supplicio das três miseras irmans; e Carlos 
Maratti lhes attribuía toda a desgraça em que ellas se achavão, mesmo em Roma, no 
fim do século 17.º: Elle a pintou robusta, e com grandes orelhas, dominando a terra 
(parece que previa a revolução) arrastando as três belíssimas Artes pelos cabelos, 
exterminando as sciencias, e arrancando a fouce das mãos ao tempo para fazer com 
ella maiores estragos em poucos dias (…) Se os que empregão os artistas ou arbitrão 
os prémios das suas obras são máos conhecedores, como lhes podem fazer justiça 
(…). A ignorância de Adriano 6.º, no que diz respeito ás boas artes, seria capaz de 
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fazer secar em menos de dois annos o seminário que Rafael deixara tão frondoso e 
florecente, se Clemente 7.º lhe não acudisse tanto a tempo
1232
. 
Temos assim definida uma das causas para o declínio das Belas-Artes: «a injusta prevenção ou 
falta de luzes por parte dos poderosos». Relativamente às iconografias utilizadas para o grupo 
da pintura da Sala Arcádia, Cyrillo baseou-se na obra Minerva ensina a arte da tapeçaria a uma 
jovem (1737) de Pierre-Charles Trémolières (1703-1737), pintor conceituado do panorama 
francês, ligado à Academia Real de Pintura e Escultura de Paris, tendo sido responsável pela 
decoração interior do Hotêl de Soubise, em Paris, onde a pintura Minerva… foi concebida para 
uma das sobreportas dos quartos de aparato deste palacete. 
O carro triunfal é ornamentado com motivos à grega, e na parte traseira encontra-se uma águia, 
símbolo figurativo com ligações a Júpiter. Ora Júpiter é o deus supremo, soberano e arquétipo 
dos reis
1233
, o que significa que a pintura e a poesia, detentoras de uma qualidade divina e sob a 
protecção dos filhos de Júpiter (Minerva e Apolo), merecem pelo seu próprio estatuto (e pelos 
maiores esforços) a eternidade, daí a sua condução ao Palácio de Júpiter. Quando Cyrillo refere 
que a pintura e a poesia são conduzidas a este palácio, declara que apenas os virtuosos que 
exerceram a profissão de forma honrosa e se apartaram de acções baixas e vergonhosas
1234
 têm 
acesso à morada de Júpiter (ou o Templo da Imortalidade), pois o artista deve exprimir apenas 
sentimentos sublimes e nobres
1235
. 
Vão presos na parte traseira do carro de Júpiter duas figuras: os bárbaros (simbolizando o furor 
da guerra), aqueles que “concorrerão para a sua ruína”: 
O domínio das Nações Barbaras
1236
, que sendo feridas de cegueira pela mais crassa 
ignorância; parece que lhes faltou a visão intencional, como falta aos brutos; de sorte 
que a perícia na Arte chegou a perder-se de todo: bem se entende que esta perda não 
procedeo tanto da inercia dos artificies, como da estupidez do vulgo a quem elles 
percisavão agradar para subsistir. Quando o publico he ilustrado, cada hum trabalha 
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Este grupo de bárbaros é igualmente representativo do fim da Idade Greco-Romana, pois 
Cyrillo não deixou de comentar que a Arte se perdeu nos séculos que as «invasões dos Godos 
fizerão bárbaros, e infelizes, e que foi somente em Constantinopla, onde eles não entraram, que 
se conservou uma sombra dela»
1238
. Temos assim definido outro ingrediente que promoveu (e 
ainda promove) a decadência das artes: o furor da guerra (Fig. 370). A presença dos bárbaros, as 
personagens da Antiguidade Clássica (Alexandre o Grande (356 a.C.-323 a.C.) e o imperador 
Augusto) e da Idade Moderna (o Papa Leão X (1475-1521), Francisco I de França (1494-1547) 
e D. Manuel I de Portugal (1469-1521) representam factos históricos relacionados com a 
evolução da História da Arte Ocidental, segundo a visão de Cyrillo: o esplendor da arte Grego-
Romana interrompida/destruída pelas invasões bárbaras, e a sua posterior regeneração graças às 
intervenções do Papa Leão X em Itália, de Francisco I em França e, em Portugal, com D. 
Manuel I. 
Por trás do grupo dos bárbaros visualiza-se um Celo, que se pode aqui considerar como um 
valor moral. Cesare Ripa caracterizou o Celo como tendo uma função pedagógica: «ensina os 
ignorantes, castigando e corrigindo os erros que se produzem. De ambas as coisas nos deu Jesus 
Cristo o exemplo, expulsando do templo os mercadores e ensinando a sua doutrina (…), 
evitando a cegueira por meio da luz que nos ilumina»
1239
. Assim, esta figura define uma alegoria 
moralista, indo de encontro às crenças de Cyrillo relativamente à importância de se fomentar na 
sociedade civil os princípios doutrinários cristãos. O Celo poderá estar igualmente relacionado 
com a malignidade e inveja entre artistas, factores prejudiciais para o desenvolvimento das 
artes, algo já apontado por Cyrillo e depois referido por Varela Gomes. Cyrillo fez uso 
iconográfico de uma personagem acorrentada na pintura Cenas da vida de Furius Camilus de 
Cecchino del Salviati ou Francesco Salviati (1510-1563) para o PalácioVecchio, em Florença
1240
 
(Fig. 371), revelando assim a sua versatilidade iconográfica fortemente alicerçada em diversos 
autores, neste caso no Maneirismo florentino e na sua vertente clássica. 
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Nesta pintura cyrilliana encontra-se ainda exposto um desfile de personagens reais da História 
Universal, considerados os representantes do Despotismo Esclarecido europeu: Frederico II da 
Prússia (1712-1786), Maria Teresa de Áustria (1717-1780), Catarina II da Rússia (1726-1796). 
Atente-se no pormenor de uma das mãos da imperatriz Catarina II da Rússia, que parece 
reproduzir uma venda para os olhos de uma das figuras que carrega o carro triunfal: estamos 
perante uma alegoria à Fortuna, que «distribui ou nega os seus favores, recupera o que havia 
dado e devolve o que tomou como emprestado»
1241
; ou seja, a Fortuna contém em si os polos 
positivo e negativo, que se despoletam em virtude das circunstâncias sociais (Fig. 372). Nesta 
composição “minimalista” da Fortuna perpassa a relação de dependência dos favores 
concedidos pelos “Grandes” aos artistas, como se infere nas palavras de Cyrillo: «Para saber 
alguma cousa é preciso frequentar as Escolas, mas para ter fortuna convem muito agradar aos 
Senhores. São dous requisitos necessários, porem sempre o 2.º será mais eficaz que o 1.º»
1242
. 
Na Collecção de Memórias..., Cyrillo teceu um comentário mordaz a um tal Lourenço da Silva 
Paz (†1718), envolvendo o conceito de Fortuna: «(…). Julgamos que fosse Pintor de huma das 
classes mais rasteiras tendo bastante fortuna, e protecção»
1243
. Deduz-se assim que a Fortuna 
nem sempre premeava os génios que se esforçaram para alcançar o estatuto de artistas, 
deparando-se estes com o imensurável desígnio da sorte ou do destino, que pode mesmo 
beneficiar um artista sem que ele o tenha merecido.  
No seguimento deste cortejo foi igualmente inserido o grupo “renascentista”, que compõe o 
eixo central da composição pictórica: o Papa Leão X em diálogo com D. Manuel I e, atrás 
destes, consegue-se vislumbrar o rosto de Francisco I de França (Fig. 373). À frente de Pégaso, 
o imperador romano Augusto (63 a.C.-14 d.C) encontra-se em interlocução com uma figura que 
transporta duas faixas com o nome de Virgílio e Homero, figura esta que talvez possa ser 
Asimio Polio, pois Cyrillo refere-se a ele nos seguintes modos: «Gastou sommas immensas em 
colecções de objectos relativos ao estudo da arte que comprou para os expor em publica 
utilidade. Não cedia a Augusto seu amigo nem magnificencia nem em conhecimentos: foi 
orador, poeta e historiador; e o primeiro que abrio em Roma a Biblioteca pública»
1244
 (Fig. 374). 
Asimio Polio pode-se assumir aqui como um guardião da memória literária da Antiguidade 
Clássica, visto que transporta a faixa com os nomes dos maiores poetas. Para a construção 
plástica do imperador Augusto, Cyrillo baseou-se claramente na obra Eneias e os seus 
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companheiros lutando contra as Hárpias (1646-47) do francês François Perrier (1590-1650)1245, 
que pertencia ao círculo do artista francês Simon Vouet – de linhagem clássica – tendo sido um 
dos fundadores iniciais da Academia Real de Pintura e Escultura de Paris. Localizado por trás 
deste cortejo, bem próximo de Pégaso, Alexandre o Grande e o seu cavalo Bucéfalo, tendo-se 
baseado na obra gráfica Heroi Virtutum et magnarum artium eximio cultori..., de Pierre 
François Perrier
1246
 (Figs. 375-376). 
Esta pintura revela, pela primeira vez, a veia de retratista assumida por Cyrillo na sua obra 
mural, que adiante se abordará de forma mais pormenorizada. Antes de se prosseguir com a 
análise das restantes personagens que aqui se encontram representadas, convém reflectir sobre 
os conceitos ocultos que coabitam nesta pintura: quais as motivações que se encontram 
subjacentes na escolha de um grupo de figuras do período Greco-Romano, do Renascimento 
italiano e português, e da história do Despotismo Esclarecido, sistema político dos finais do 
Antigo Regime? Importa igualmente mencionar que os retratos dos monarcas anteriormente 
citados só podiam ter sido divulgados através de D. João Carlos de Bragança, que como se irá 
verificar mais à frente, foi o único homem do contexto Ilustrado lisboeta que se relacionou com 
estas grandes personagens reais, ao ponto de possuir na sua galeria de pintura retratos de 
diversos monarcas europeus. O diplomata francês Marc Marie, Marquês de Bombelles (1744-
1822) referiu mesmo que em 1786 a imperatriz Catarina II da Rússia enviou a D. João Carlos o 
seu retrato pintado por um russo numa tapeçaria executada a pequeno ponto. Esta oferta foi-lhe 
endereçada para atestar os progressos daquela manufactura
1247
 (que, com toda a certeza, D. João 
Carlos teve ocasião de visitar, durante a sua estadia na Corte Russa). Uma exposição na cidade 
de Amsterdão
1248
 mostrava o retrato de Catarina II pintado por Fyodor Rokotov em c. 1780, 
tendo este óbvias parecenças físicas à figura de Catarina II executada por Cyrillo na Sala 
Arcádia (Fig. 377). 
Relativamente aos retratos de Maria Teresa de Áustria e Frederico II da Prússia, não se sabe 
onde o artista se possa ter baseado, mas sabe-se porém que D. João Carlos de Bragança possuía 
na sua galeria de pintura «Quatro quadros com retratos da família imperial da Áustria, figuras 
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de corpo inteiro, bem grupadas e de bom estylo francês»
1249
. De facto, D. João Carlos de 
Bragança e José de Vasconcelos e Sousa constituíam o ciclo Ilustrado de finais de Setecentos na 
cidade de Lisboa, não só porque promoveram academias de âmbito cultural e foram mecenas de 
artistas, mas também porque ocuparam cargos políticos relevantes no reinado de D. Maria I e na 
regência do príncipe D. João
1250
. E era precisamente neste círculo que a informação se 
processava, como referiu Peter Burke: «os círculos desempenham o papel principal no processo 
de inovação, em particular se eles rivalizam com outros e se os seus membros estão 
empenhados em relações sociais intensas»
1251
. 
Unia-os igualmente a poesia, pois a biblioteca pessoal de D. João Carlos era bem provida de 
inúmeros autores poéticos, inclusive Os Lusíadas de Camões, que era uma das obras poéticas 
mais lidas das elites portuguesas de então. Na bilioteca dos Castelo-Melhor, além das obras de 
Camões, existia igualmente a obra de Nicolas Boileau-Despréaux (que constava igualmente da 
biblioteca de D. João Carlos e da qual se falará mais pormenorizadamente no ciclo de pinturas 
do Palácio dos Duques de Lafões) e Ovídio (provavelmente Metamorfoses). 
Cyrillo legou nos seus manuscritos algumas notas relativamente à imperatriz Catarina II e à 
academia de artes que pretendeu implementar, chegando a convidar Pompeo Batoni para a gerir: 
«Catharina a Grande fez grandes ofertas a Pompeio Battoni para hir a Peterburg estabelecer hua 
academia»
1252
. Catarina II tinha igualmente um profundo interesse em engrandecer a sua 
colecção de arte, ao ponto de ter vários agentes espalhados por determinados países europeus 
com o intuito de adquirir objectos artísticos para engrandecer o seu espólio. É possível que 
alguns destes agentes tenham estado inclusive em Portugal, porque Miguel António do Amaral, 
como aludiu Cyrillo «fez em Lisboa quantidade de retratos que lhe derão para se tratar com hum 
certo fausto: os mais notáveis forão os da Familia Real, encomendados por hum Agente da 
Imperatriz da Russia, de quem foi liberalmente recompensado»
1253
. 
A presença de Catarina II encontra-se igualmente coesa com a história dos intercâmbios 
económicos e comerciais que foram estabelecidos no reinado de D. Maria I com a Rússia, 
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nomeadamente o estabelecimento de um tratado de amizade, confederação e comércio, assinado 
em 1787, com o fim de aumentar os vínculos mercantis e o desejo de continuar a promover a 
indústria, o comércio e a navegação directa entre ambos os países
1254
.  
A inclusão destes imperadores revelam que José de Vasconcelos e Sousa se incluiria certamente 
no grupo dos Ilustrados lisboetas que mantinham ligações com outros grupos de ideologia 
semelhante fora de Portugal, mais especificamente com Viena
1255
. Ora o grupo de José 
Vasconcelos e Sousa era constituído por D. João Carlos de Bragança – que viveu em Viena por 
vários anos, e que continuou a relacionar-se epistolarmente depois do seu regresso a Portugal 
com a Corte de Viena
1256
; Teresa de Mello Breyner, intimamente ligada às reuniões da Nova 
Arcádia, e outra personagem não menos famosa, Leonor de Almeida, Marquesa de Alorna, 
radicada em Viena desde 1780 e que mantinham estreita correspondência, adensando-se ainda 
mais a influência dos repertórios políticos, culturais e comportamentais entre Lisboa e Viena
1257
. 
Assim, a representação do Despotismo Esclarecido das cortes russa, prussiana e aústriaca 
remetem para a adesão do círculo dos “Grandes” de Lisboa ao último sistema político do Antigo 
Regime, com o qual se identificavam. A título de exemplo, em 1781 Teresa de Mello Breyner 
traduziu Idéa de hum elogio histórico de Maria Teresa Archiduqueza de Aústria1258. É 
igualmente pressentida a adesão deste grupo aos programas de acção baseados no racionalismo 
Ilustrado mas de carácter utilitarista, de promoção do conhecimento e da qualidade de vida, mas 




Na época em que esta pintura foi executada, reinava em Portugal D. Maria I, e apesar da 
implementação de diversas reformas tanto culturais como científicas, a sociedade artística 
lisboeta defrontava-se com a ausência de uma academia de artes, como foi já anteriormente 
referido. 
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No Triunfo da Pintura e da Poesia cyrilliano encontra-se igualmente definido a importância do 
legado da arte para a evolução cultural e económica de uma determinada sociedade (em que 
Cyrillo acreditava) e que, no fundo, estas elites realengas demonstraram ser capazes de o fazer, 
ao dinamizarem os circuitos internos artísticos, além de terem sido responsáveis por políticas de 
modernização de variados sectores da sociedade civil. A inscrição destas personagens reais na 
pintura de tecto da Sala Arcádia também foca a importância de se estimular a riqueza da nação, 
sem a qual os artistas acabam por ser vítimas: 
os talentos superiores do Corregio, do Parmazão, de Annibal e de Agostinho Carache, 
e a penúria em que viverão, fazem ver que a pobreza das nações he também huma 
inimiga declarada dos Artistas. Ella lhes abate o espirito, e o coração, deslustra a 
sciencia, envilhece a profissão, e até encurta a vida (…)
1260
. 
Mas existe outro factor que se encontra aqui explícito: o contributo da poesia e da pintura como 
iniciadoras do processo de imortalização destas figuras reais, e daí que na pintura de Cyrillo 
estas sejam conduzidas em triunfo para o Palácio de Júpiter: 
Porque he innato no peito dos mortaes o desejo de eternizar o próprio nome, e de 
entrar nas emprezas, que attrahem o louvor, a admiração a estimação púbica, e a 
felicidade da vida. Por isso os Monarcas, e as Republicas mais sábias concederão 
prémios e honras grandíssimas áquelles que transmittião á posteridade algum preclaro 




No Elogio aos Protectores da Arte encontra-se uma frase de André Félibien que condensa uma 
das problemáticas assumidas por Cyrillo: 
mas seus povos mais polidos e os principes, mais poderosos, tem, diz Felibien 
enobrecido a pintura tambem se tem por ela imortalizado e tirado grandes socorros: a 
maior parte das artes se perderiam se a da pintura não contribuisse para a sua perfeição 
e conservação: o espirito do homem ficaria sepultado nas trevas; as cousas passadas 
ficariam esquecidas as desagradaveis não receberiam graça
1262
. 
Cyrillo também deixou antever nesta pintura os períodos que ele considerava áureos na História 
da Arte universal, incluindo já as monarquias esclarecidas responsáveis pelas dinâmicas 
culturais, seja pela encomenda de obras artísticas, na qual reconheciam o génio artístico, ou 
através de projectos orientados para a fundação de academias: «Todas as nações polidas tinhão 
escholas nacionais aonde os estudantes desta faculdade fazião ver d`hum modo não equivoco 
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quaes erão os seus talentos, e alli se escolhião os que davão melhores esperanças, para serem 
enviados á Universidade de Roma, que era a mãi e a mestra de todas as outras artes»
1263
.  
O eixo central da pintura é formado pelas figuras sincrónicas de D. Manuel I (colocou Portugal 
no centro do mundo) e do Papa Leão X, enunciando o peso da historiografia nacional assumida 
por Cyrillo em alguns dos seus ciclos; no presente caso, o conhecimento da obra de Damião de 
Góis, Crónica do Felicíssimo rei Dom Manuel (1566-67), numa apologia pelas renovadas 
políticas inseridas no contexto dos Descobrimentos Portugueses. Cyrillo deu mesmo a entender 
que esta obra constava das suas leituras: «Damião de Goes falla deste pintor [Duarte d`Armas] 
na Chronica de El-Rei D. Manuel»
1264
. A representação destes dois paradigmas do 
Renascimento italiano e português em franco diálogo parece, de certa forma, corporizar o 
encontro que nunca se realizou entre Leão X e D. Manuel I. Como se sabe, um dos 
acontecimentos mais paradigmáticos do século XVI português foi a ida de uma embaixada 
portuguesa a Roma em 1514, liderada por Tristão da Cunha em nome de D. Manuel I, que deu a 
conhecer ao Papa Leão X o poder de Portugal, pois as conquistas dos portugueses e a abertura 
directa da navegação e comércio com a Ásia, resultou na extensão e aumento das riquezas e 
liberdade da Europa, enfraquecidas devido ao poder dos muçulmanos. 
A presença de D. Manuel I revela igualmente que foi uma época marcante para Portugal e 
mostra que esta foi bastante admirada por Cyrillo, assim como o foi para a generalidade dos 
portugueses. Cyrillo deveria ter consciência que 
D. Manuel I encarnou conscientemente um projecto político imperial, aproximando a 
versão do César da Antiguidade Clássica da Era Moderna, que devia expandir não só o 
território mas também a fé verdadeira (…). D. Manuel I era o braço activo e visível da 
expansão também da Roma cristã, o sucessor de Constantino, e encarnou a figura 
imperial que seria retomada com algumas variantes por Maximiliano e Carlos V
1265
. 
Em 1809 a Impressão Régia publicou uma notícia, de autor incógnito, sobre a Divisa 
Portuguesa, mencionando o quanto esta época era admirada pelos portugueses: 
O Venturoso Rei de Portugal D. Manoel foi o primeiro que usou esta Divisa (Spera in 
Deo), a qual seus Sucessores continuão por terem experimentado igual ventura. Este 
piedoso Monarca será sempre louvado, e conhecido pelas suas Obras, todas grandes, 
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No jornal editado por Pedro Alexandre Carvoé, datado dos primeiros anos do século XIX, este 
realça de forma positiva o reinado de D. Manoel I: «Fez conquistas, mas em proveito do seu 
povo, que isentou da metade dos impostos: nunca a justiça foi melhor administrada que no seu 
reino, até nas províncias mais remotas: nunca os portugueses foram mais ricos, nem mais felizes 
do que sob este grande rei. Manoel ainda he venerado pelos portugueses»
1267
. 
Segundo Paulo Varela Gomes, José da Cunha Taborda foi provavelmente o primeiro a fazer da 
época de D. Manuel o «dourado século 16, século feliz e o mais glorioso para a Nação pelo 
delicado gosto nas Belas-Artes»
1268
. Cyrillo comentou no seu “Tratado de Simetria” que «a 
pintura começava a florecer e com vantagens em Portugal no tempo de D. Manuel e D. João 3.º 
ate aquelle em que as bellas artes se perderão com a perda dos nossos monarcas»1269. Também 
na sua obra As Honras…, Cyrillo expôs mesmo que 
D. Manoel empregou o Grão-Vasco de Viseu nos famosos painéis para o convento de 
Thomar; e chegando de Roma hum estudante de pintura, aproveitado, deitou-lhe ao 
pescoço hum rico colar de ouro. Antonio Campelo, Gaspar Dias e Simão Rodrigues, 




Pode-se assim concluir que Cyrillo Volkmar Machado, ainda antes de José da Cunha Taborda, 
demonstrou nesta pintura que foi um admirador inconfesso das políticas protecionistas de D. 
Manuel I aos artistas, e que considerava já o seu tempo como o século de ouro português. As 
elites realengas deviam igualmente nutrir uma forte adesão às políticas renovadoras deste rei, 
que foi o representante máximo do esplendor quinhentista. Cyrillo baseou-se na estampa que 
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acompanha Epitome de las historias portuguesas (1673) de Manuel Faria e Sousa1271, pois nesta 
vem incluída a figura de D. Manuel I com a capa de arminho e o colar com o tosão de ouro, 
apresentando claras semelhanças com o Triunfo das Artes. 
O Papa Leão X foi «como seu pay Lourenço de Medicis o amigo e protector dos sabios e dos 
bons artistas»
1272
. Estimador das artes, é natural que aqui se encontre a sua figura representada 
com a capa papal, pois também ele foi o grande protector de Rafael Sanzio, o insigne artista do 
Renascimento italiano cuja obra percorreu vários séculos e constituíu uma grande fonte de 
inspiração para todos os artistas das áreas do saber artístico: «Raphael d`Urbino subio a tanta 
grandeza que pela elevação do seu engenho na Pintura, o Papa Leão 10.º o quis fazer 
Cardeal»
1273
. É sintomático o comentário a Rafael inserido no elogio ao Papa Leão X: 
Aos emulos deste grande homem cujo espirito foi superior a todos os outros homens, 
parecerão excessivas as honras que se lhe fazião, e as sommas que sahião do thesouro 
para recompensar os seus trabalhos e os seus ajudantes: ellas erão sem duvida 
avultadas: mas se não fossem empregadas alli, ou ficarião inuteis ou serião 
dispendidas em objectos menos interessantes
1274
. 
Como se sabe, no seu leito de morte Bramante sugeriu o nome de Rafael para terminar o seu 
projecto arquitectónico para a Loggia do Vaticano, tendo o Papa Leão X ficado extremamente 
satisfeito com os planos de Rafael, tendo-o nomeado arquitecto dos palácios pontifícios
1275
. 
Leão X foi um dos papas que mais se preocupou com a cultura romana, atraindo à sua corte 
poetas, humanistas e os artistas mais brilhantes. Mas foi igualmente sob a sua gerência que se 




Foi com surpresa que se deparou num artigo, datado de 1866, uma notícia relativa aos homens 
que contribuiram para o esplendor do século XVI: 
de todos esses grandes homens que encheram de brilho e esplendor o seculo XVI, 
Francisco I, rei de França (...), é o papa Leão X, que ao dito seculo deu o seu nome, 
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quem occupa o primeiro lugar na historia d`aquelle tempo. O importante papel que 
este personagem, tão sabiamente, desempenhou no theatro politico do mundo e o 
modo como se houve n`essa grande revolução religiosa, de que Luthero foi origem, 
bastariam para dar ao seu nome toda a celebridade; outra coisa, porém, concorreu para 
a sua eterna gloria e para tornal-o o alvo da admiração de todas as gerações futuras: foi 




A História da Arte do Renascimento francês também se encontra aqui representada através de 
Francisco I de França, monarca que foi determinante no restabelecimento da arte no seu país: 
«No tempo em que ja a Pintura e as suas duas irmãs renascidas na Italia se hião divulgando pela 
Europa. Este monarcha desejou muito velas luzir na França, e chamou a ella Andre del Sarto, O 
Rosso, o Primaticio, Leonardo de Vinci, e outros excellentes pintores esculptores e arquitectos 
Italianos»
1278
. Na obra Nouvelle Méthode pour apprendre a dessiner…, editada por Charles 
Antoine Jombert, é referido o seguinte: 
Francisco I, pai das ciências e das belas-artes, quaisquer pintores estrangeiros eram 
atraídos pela sua protecção que este monarca concedia aos génios da arte. Lançou os 
primeiros fundamentos da famosa escola de pintura [Fontainebleau] que 
posteriormente produziu tantos génios, que se pode afirmar que ele reuniu nela todos 
os raros talentos e que depois proporcionaram elevada reputação a outras escolas
1279
. 
Giorgio Vasari caracterizou a Escola de Fontainebleau como a escola que «quase que se tornou 
uma nova Roma»
1280
. Cyrillo ter-se-á baseado na iconografia habitual do retrato do monarca, 
executado pelo pintor Jean Clouet (1525). Leão X e Francisco I chegaram a conhecer-se em 
Bolonha (1515), tendo ambos assinado uma vantajosa concordata; este encontro chegou mesmo 
a ser pintado pelos discípulos de Rafael no Vaticano
1281
. 
Assim, no Triunfo da Pintura e da Poesia inscreve-se um dos processos mais determinantes na 
História de Arte da Idade Contemporânea, a importância da protecção dos grandes mecenas à 
cultura dos talentos:  
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Mas o homem de genio, e applicado, com o tempo virá a ser hum sabio, e poder-se-ha 
dispensar do protector (...). Nos tempos modernos o auxílio dos Principes, e Grandes, 
he o primeiro, e mais importante requisito, se não tivessem havido os Medicos em 
Florença, e em Roma, os Marianos, e os Carlos no Império, os Franciscos, e Luizes na 
França, os Filippes, a os Carlos na Hespanha certamente os Rafaeis, os Buonarotas, os 
Albertos, os Ticianos, os Sences, os Lebruns, os Valasques, e os Mengs, não terião 
adquirido aquelle grande nome que ainda tem, e que durará até aos fim dos Seculos 
(...). Logo se as obras por si mesmas são capazes de os immortalizar, que falta lhe 
póde fazer a protecção? Assim como as boas qualidades brilhão mais em o filho de 
hum Nobre, que n`uma pessoa de baixa plebe, tambem as obras que são humas 
producções, ou partos dos artistas, ainda que tenham real merecimento, serão bastante 
desprezadas, se forem filhas de hum homem escuro, e miseravel: mas pelo contrario, 
subirão muito de preço, se seus pais for pessoa illustre. E como o subirem de preço 
redunda tambem em utilidade da nação, os Principes mais illustrados tem concedido 
aos grandes genios toda a sorte de favores tanto por generosidade, como por fina 
politica. Leão X fez de Rafael hum homem rico, e distincto. Carlos V deo hum titulo 
ao Ticiano (...). Mas quanto não augmentarão com isso o grande valor das suas 
Pinturas que tem sempre tido hum fundo inesgotavel de riquezas para aquelles paizes 
que as possuem. Eis aqui para que serve a protecção. Ella distingue o Artista. Esta 
distinção augmenta o valor do quadro, e o painel, tornando-se mais precioso, tambem 
contribue com mais efficacia para a celebridadedo seu Author
1282
 (sublinhado da 
autora). 
Deste modo, através da análise desta pintura, denota-se uma consciência da sociologia da arte, 
ou seja, dos impulsos ocasionados pelas movimentações políticas, sociais e até climáticas no 
artista e na sua obra. 
Nesta composição pictórica cyrilliana temos ainda representado Alexandre o Grande, montado 
no seu cavalo Bucéfalo. Alexandre é o protótipo de todo o tipo de virtudes: um guerreiro 
arrojado, ao mesmo tempo generoso, franco, justo e que nutria ainda um amor pelas artes 
(Apeles), as ciências (Aristóteles) e pela literatura (Homero). Alexandre é representado como o 
padrão do príncipe ideal, com sentido de grandeza e visionário
1283
. A inserção da figura deste 
príncipe encontra-se amplamente relacionada com a temática aqui adoptada: 
Entre as grandes acções imortais do grande Macedonio, será sempre celebrada a 
estimação que mostrou ás nossas artes, e a generosidade com que tratou Apelles, 
frequentando a sua Escóla para o vêr pintar, e dando-lhe, com os tesouros, até os 
affectos da bella Campaste. Nunca se conheceu um principe mais liberal nem que 
tivesse mais amor às bellas artes
1284
. 
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Cyrillo referiu mesmo que desde o melhor século dos Gregos, que foi o de Alexandre, «nunca a 
sciencia do Pintor tinha subido a hum gráo tão eminente»
1285
. Na As Honras…, Cyrillo expõe 
mesmo que Alexandre o Grande foi um modelo de exemplo para outros monarcas: 
Com o exemplo de Alexandre os monarcas, e os grandes, se tornarão mais amadores 
da pintura e da esculptura: Ptolomeu foi afeiçoadíssimo a Apeles; Demetrio a 
Protogenes; Attalo a Nicias (…); e entre os romanos (…) Augusto a Pyrgoteles; sem 
falar de Candale, de Megabizo, e de tantos outros reys e imperadores, que se deixarão 
prender do amor da Arte
1286
. 
Também comentou na Collecção de Memórias... que «na Grécia porêm, apezar da declinação, 
conservou-se a Arte bastante tempo com muito esplendor, e comunicou as suas luzes ao Imperio 
Romano, á Ásia, e ao Egypto»
1287
. Ao pronunciar o esplendor da arte grega, é provável que 
esteja igualmente implícita nesta pintura o papel das “modas” que concorriam para a ruína das 
Artes, pois baseando-se em Mengs comentou que 
se a pintura e esculptura, apezar das opressões da guerra e da tyrannia, durarão mais 
tempo na Grécia, e principalmente em Athenas, que nos outros paizes, foi porque os 
Gregos não se deixarão (diz Mengs) enganar por aquellas caprichosas svogliature os 
que chamão modas, as quaes ordinariamente não tem outro merecimento mais que o 
de não haverem existido no dia antecedente
1288
. 
De facto, Cyrillo apontou que na antiga Grécia o artista não dependia dos favorecimentos da 
protecção para florescer, pois esta época foi dominada por homens regidos pela lei da perfeição 
intelectual: «Poderia em outros seculos, quando a Grecia era um povo de Filosofos, quando os 




Logo a seguir ao grupo central do Triunfo da Pintura e da Poesia, destaca-se pelas suas vestes 
romanas o imperador Augusto, sobre o qual Cyrillo se refere nos seguintes modos: 
Este homem cobarde e sanguinario em quanto não se vio bem seguro no throno, 
reparou depois estes odiosos defeitos pela sua clemencia, e pela magnificiencia e amor 
as bellas artes. Ellas, vendo-se em toda a parte perseguidas pelas guerras, e pelos 
barbaros acharão nelle hum eficaz protector. As medalhas que fez cunhar pelos artistas 
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gregos são as mais bellas que se conhecem. Juntou estatuas e pintura e não so encheu 
Roma de Magnificos edificios, mas era amigo dos que nesta parte o imitavam
1290
. 
Além das causas da decadência das artes encontram-se igualmente explícitas as características 
essenciais que promoviam o seu adiantamento e progresso. Nesta pintura estão também 
expostos os três séculos artísticos mais admirados por Cyrillo: «os bons séculos têm sido só três: 
o de Alexandre Magno na Grécia, o de Augusto em Roma, o de Médicis na Itália»
1291
. Mas, para 
além destes séculos, Cyrillo encontrava-se a par da sua cultura contemporânea e dos monarcas 
que protegeram as artes, e por isso pode-se acrescentar aos “três bons séculos” a época do final 
do Antigo Regime, que foi motivada pelas correntes literárias emanadas de autores como 
François-Marie Arouet (1694-1778), mais conhecido por Voltaire e Jean-Jacques Rousseau 
(1712-1778). 
Todavia, a admiração pelos séculos de Alexandre o Grande, de Augusto e o de Médicis já se 
fazia sentir desde os anos oitenta do século XVIII. Joaquim Carneiro da Silva, que fazia parte 
do círculo artístico de Cyrillo, escreveu em 1780 um texto (que permaneceu manuscrito) onde 
explicitou que as melhores épocas da Arte Internacional foram cinco: a primeira era a Egípcia 
(escreveu o nome de um príncipe, mas não se percebe qual); a segunda época é a da Grécia no 
tempo de Alexandre o Grande: «então por muitos seculos, tiveram as pessoas de nascimento 
consideravel e ilustre, o particular cuidado de se instruirem na pintura, e o louvavel e util 
costume introduzido pello grande Alexandre, o qual queria antes de qualquer outra coisa, se 
aprendesse o desenho»
1292
; a terceira época é a do imperador Augusto: «os protectores e 
mecenas deram vasta matéria para lhe exercitarem os engenhos daquela idade nas artes e 
ciências, até tocarem a meta da perfeição»
1293
; a quarta época é a do Papa Leão X, da Casa dos 
Médicis em Florença: «No tempo do grande protector das artes liberaes Leão X florescerão na 
pintura entre outros, o celebre Rafael e Julio; na architectura Sangallo e Bramante, e em várias 
outras artes engenhosissimos artificies»
1294
. E, por último, definiu o tempo de Luís XIV como a 
quinta época, o Antigo Regime (o Absolutismo) como sendo igualmente uma das melhores 
épocas para a evolução e protecção das artes: «Este celebre monarca inspirado pelo grande 
Colbert, ambecioso da gloria de seu vassalos fundou Academias, e tentou todos os meios 
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possiveis para que as artes se aperfeisoassem: premiando qualquer sujeito fosse natural ou 
estrangeiro iminente na sua arte»
1295
. 
Esta divisão da arte por períodos históricos de excelência não constitui uma novidade no 
período em análise, pois nas Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture (1719) de Jean-
Baptiste Dubos (que fazia parte das leituras cyrillianas), diplomata e secretário da Academia 
Francesa e mestre de Voltaire, este tinha já realizado esta divisão onde as artes haviam atingido 
um estado de perfeição, devido às políticas protecionistas: a Grécia de Filipe e Alexandre o 
Grande; a Roma dos imperadores César e Augusto; a Itália sob os pontificados dos papas Júlio 
II e de Leão X; e, por fim, a França no reinado de Luis XIV
1296
. Voltaire, em Siècle de Louis 
XIV, distinguiu o tempo de Alexandre o Grande (a Grécia de Platão, Péricles e Demosténes), a 
Roma de Augusto, o período dos Médici, que fizeram prosperar novamente as artes, e ainda o 
reinado de Luis XIV
1297
. 
No Triunfo das Artes destaca-se igualmente uma figura masculina trajada à romana, que se 
assume provavelmente como sendo Eneias. Esta figura mítica possui ligações ancestrais à 
literatura virgiliana e à sua obra mais famosa, Eneida, onde se assiste à descrição das aventuras 
do príncipe troiano Eneias, que demandou a Itália após a queda de Tróia e se estabeleceu no 
Lácio para cumprir os desígnios do destino e fundar a cidade de Roma
1298
. Nesta pintura Eneias 
assume uma posição desafiante, lançando o olhar ao espectador. A reprodução de personagens 
com o olhar para o observador, quase procurando uma espécie de diálogo vivificante entre o que 
executa e a quem se destina, são oriundas da Antiguidade Clássica. Talvez a primeira exposição 
deste tipo de interacção esteja presente na Villa dos Mistérios em Pompeia, onde uma das 
figuras femininas assume esta posição com o olhar voltado para o mundo exterior, numa espécie 
de convite ao espectador para que ele também se possa constituir como uma personagem 
integrante do ritual que se encena naquela pintura. Esta concepção de se colocar «entre a cena 
pintada e o espectador uma figura de ligação que, voltada para o público e designando o interior 
da pintura, convida o espectador a observá-la»
1299
, originou-se na obra Da pintura (1435) de 
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Leon Bapttista Alberti; este procedimento do qual aparecem exemplos na segunda metade do 
século XV, será mais tarde desenvolvido pelos pintores maneiristas
1300
. Rafael, provavelmente 
influenciado pela teoria de Alberti (1404-1472), assumiu o mesmo conceito na Sala Constantino 
do Palazzo Apostolico, tendo sido igualmente apropriado por Cyrillo na pintura do Palácio 
Pombeiro, o que torna esta temática ainda mais aliciante. 
Para a figura de Eneias, Cyrillo Volkmar Machado apoiou-se notoriamente na personagem que 
se encontra exibida no lado direito da grande pintura a fresco O Baptismo de Constantino na 
Sala Constantino (Figs. 378-379), que é igualmente preenchida nas paredes por mais três 
episódios da vida deste imperador: A Visão da Cruz, A Batalha de Constantino contra 
Maxentius e a Doação de Roma. Este programa iconográfico tinha o objectivo de enaltecer o 
primeiro imperador cristão, Constantino (306-337 D.C.), que oficialmente reconheceu a fé 
católica no império romano, concedendo liberdade de culto aos seguidores de Jesus Cristo. Os 
artistas que trabalharam nesta sala foram discípulos de Rafael Sanzio que, com base nos 
desenhos do mestre, terminaram o ciclo de pinturas desta sala, nomeadamente Giovanni 
Francesco Penni (1490-1528) e Giulio Romano. É presumível que Cyrillo se tenha baseado na 
gravura de Francesco Faraone Aquila (1676-1740), Baptismo de Constantino1301 para compôr 
Eneias (mas tendo certamente conhecimento da pintura original). 
No final do cortejo e relativamente perto de Eneias, reforçando a sua imagem de guerreiro, 
Cyrillo incluiu a representação de um grupo de guerreiros, que talvez estejam ligados à Ilíada 
de Homero (Fig. 380). Numa das suas obras, Cyrillo comentou que nos espaços seculares não 
seria imprópria a pintura do Conselho dos Gregos para a expedição a Tróia
1302
. É por isso 
provável que este grupo esteja ligado à expedição a Tróia. O poeta grego Hesíodo, no mito 
Trabalhos e Dias, faz referência a uma quarta raça, a raça divina dos heróis, a quem a guerra 
perdeu em tremendas refregas, uns em Tróia, outros em Tebas das Sete Portas. E, quando lhes 
sobreveio a morte, Júpiter concedeu-lhes vida e morada longe dos homens, nas Ilhas dos Bem-
Aventurados
1303
. Talvez se entenda assim a inclusão da figura escultórica da Antiguidade 
Clássica, Gladiador, que teria pertencido à Villa Borghese e que celebra a força física e a 
coragem. Esta escultura era já muito admirada pelos teóricos franceses que se debruçaram sobre 
a análise das melhores esculturas da Antiguidade, tendo-a incluído naquelas que melhor 
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representavam a «beleza do natural na idade mais vigorosa»
1304
. Iconograficamente, Cyrillo 
parece ter-se baseado, mais uma vez, numa das gravuras presentes em Heroi Virtutum et 
magnarum artium..., de François Perrier (Figs. 381-382). 
A insercção de esculturas antigas na pintura não constituía uma novidade no panorama artístico 
europeu: A Escola de Atenas de Rafael, e a pintura de âmbito religioso na Camera de S. Paulo 
(1519, Parma), de Corregio, são apenas alguns exemplos. Posteriormente, sob a influência do 
Grand Tour as estátuas clássicas antigas atingiram o seu expoente máximo de representação na 
pintura, tal como Pompeo Batoni nos retratos das elites europeias. 
É verosímil que Cyrillo tivesse conhecimento do ciclo de pinturas do flamengo Peter Paul 
Rubens, que talvez tenha sido um dos primeiros artistas a basear-se na escultura de Agasio de 
Éfeso para uma das pinturas que compunham o ciclo de pinturas para Maria de Médicis, 
nomeadamente Conclusão da Paz em Angers (1622-1625). Rubens utilizou o Gladiador como 
referente à destruição dos vícios. Pode-se assim concluir que Cyrillo teve a intenção de 
proclamar que a virtude heróica permitia o acesso à imortalidade, daí a sua condução ao Palácio 
de Júpiter. 
Por último, Cyrillo inseriu no final da cena triunfal uma coluna, que poderá significar o Palácio 
de Júpiter (talvez o Templo Júpiter Stator), o primitivo templo que foi erigido em Roma por 
Rómulo em homenagem ao deus dos deuses
1305
 (Fig. 383). 
O Triunfo da Pintura e da Poesia é ainda constituído por “divindades celestes e marítimas” e 
por um amplo zodíaco no qual se podem observar os signos de Caranguejo e Capricórnio. As 
divindades marítimas, na parte inferior da composição, são constituídas por Neptuno, deus dos 
Mares e a sua esposa Anfitrite, com o seu cortejo de ninfas e tritões. Neptuno apresenta-se 
sentado na sua concha, empunhando o tridente, contemplando com prazer, juntamente com 
Anfitrite, a Pintura e a Poesia a serem levadas em triunfo (Fig. 384). 
Ao nível do plano celestial, assumiram-se os deuses maiores do panteão da mitologia clássica: 
Diana e uma das suas companheiras, Marte, Vénus, Cupido e Hércules. Todos estes deuses 
assumem as virtudes: Diana a castidade, Vénus o amor, Marte a guerra – mas que aqui se 
encontra a cortejar Vénus, onde o Cupido simboliza a relação amorosa entre os dois – e, por 
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último, Hércules, personificação da força destemida, mas que neste caso se patenteia numa 
posição de repouso, denotando que não se encontra a executar os seus trabalhos (Fig. 385). As 
figuras de Diana e Vénus são muito semelhantes às figuras femininas que ornamentam a 
gravura de Nicolas-Henri Tardieu (1711-1771), baseada no desenho de Nicolas Vleughels, 
relativa ao canto IV da edição inglesa de Henriade de Voltaire (1728), tendo sido 
cuidadosamente revista pelo próprio Voltaire (a primeira edição foi em 1723). Na gravura citada 
duas personagens, talvez mitológicas, encontram-se sentadas sobre uma nuvem, observando a 
cena inferior terrena, com óbvias parecenças às personagens mitológicas do Triunfo das Artes 
de Cyrillo. Henriade era uma das obras que constava da biblioteca dos Castelo-Melhor (a edição 
de 1772). Já a figura de Marte é bastante aproximada à figura masculina concebida por Miguel 
Ângelo Buonarroti para a pintura a fresco da Capela Sistina
1306
, em Roma, com as habituais 
alterações cyrillianas (Fig. 386). 
A inclusão de deuses nesta composição refere-se provavelmente à influência da obra de Cícero, 
de Natura Deorum (da Natureza dos Deuses), em que este filósofo acreditava que o culto dos 
deuses no mundo e as suas acções deviam exercer influência sobre a vida, sendo fundamentais 
para o governo de um estado. Cyrillo estava a par da obra de Cícero, pois refere-se a ela nas 
suas Conversações: «Cícero que foi peritíssimo em Direito Civil, e nas Letras, e Sciencias»1307; 
indubitavelmente, estes deuses também são os representantes da paz, tão necessária ao 
desenvolvimento das artes. 
Ainda no espaço do céu, à direita, encontra-se um grupo formado por Mercúrio, Juno e outras 
personagens ajoelhadas perante estes dois deuses (Fig. 387). Juno é aqui representada com o seu 
atributo vinculativo, o pavão, e com um ceptro. Na legenda da gravura de Hendrick Goltzius 
(1596) lê-se o seguinte: «os símbolos de Juno são reveladores da sua qualidade de rainha dos 
céus, e por consequência, do poder e da saúde»
1308
. Assim, tudo indica que se está perante a 
rainha dos céus, fazendo todo o sentido a sua inclusão, pois Juno era esposa de Júpiter, rei do 
Olimpo. Além de Juno, o deus Mercúrio é exposto nesta pintura na qualidade de 
psicopompo1309, ou seja, o condutor de almas dos homens para o Além1310, pois observa-se um 
conjunto de personagens ajoelhadas em reverência a Mercúrio e que intercedem através deste 
para que lhes facilite, no Mundo dos Mortos, a transmigração das almas para outros corpos (é 
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possível que este grupo tenha sido executado por um dos discípulos de Cyrillo). A tarefa 
predilecta deste deus era o estabelecimento de pontes entre mundos diferentes; o seu terreno 
preferido eram as fronteiras, e por isso era aquele que alegoricamente conduzia as almas eleitas 
para a luz, mas que, em contrapartida, arrastava outras para as trevas1311. A sua presença nesta 
pintura perfila as crenças cyrillianas relativamente ao ciclo regenerativo da vida, a concepção 
cíclica da História, daí se tentar entender o que é a teoria da Metempsicose e quais os autores 
antigos que a abordaram. 
A revelação desta teoria no Triunfo da Pintura e da Poesia explicita que existia da parte de 
Cyrillo uma anuência aos valores neoplatônicos, que se prolongaram até finais do século XVIII, 
pois no ciclo de pinturas do Palácio de Mafra, o artista irá igualmente desenvolver este tema no 
tecto da Sala dos Camaristas, incluindo de forma declarada o deus Mercúrio na qualidade de 
psicopompo. A teoria da metempsicose, ou seja, a transmigração das almas, era uma crença 
antiga vinda desde os antigos egípcios, posteriormente desenvolvidas pelos filósofos gregos. A 
metempsicose pressupõe a noção de alma imortal e a crença na transmigração da alma num 
ciclo natural de renovação da vida no Cosmos. 
O filósofo Heráclito, cujo pensamento possuía parentescos quer com os pitagóricos quer com 
Xenófanes, declarou que assim que a alma deixa o seu refúgio corpóreo retorna à alma do todo, 
juntando-se aos seus semelhantes, ou seja, reintegra-se aos que com ela detém uma gênese 
comum
1312
. Daí que para Heráclito a alma seria expressão do princípio vital e também da 
revitalização cíclica continuada e constante a que o Cosmos e os existentes particulares estão 
submetidos
1313
. Heráclito influenciou posteriormente Platão, que introduziu valores morais às 
teorias de Heráclito: «visto que ela jamais perece, e que esta passa de um humano para outro 
humano, disso se segue (tal como diz Platão) a necessidade, como uma obrigação, de cada um 
viver com a máxima santidade toda a vida»
1314
. Daí a fundamental questão (independentemente 
de se existe ou não um Deus) de viver bem, santa ou rectamente, a fim de oferecer, na 
continuidade da vida do cosmos, uma alma decente para o outro humano que nos sucede
1315
. No 
                                                 
1311
 PINHEIRO, Marília Futre – Mitos e Lendas…, 2007, p. 364. 
1312
 Platão, Mênon. 81 b, cit. por SPINELLI, Miguel – “A tese pitagórico-platônica da Metempsicose 
enquanto “teoria genética” da Antiguidade”, Uberlândia [Online], 27, 2013, consultado no dia 06 
Novembro, 2018. URL: <http://www.seer.ufu.br/index.php/EducacaoFilosofia/article/view/19692/127>. 
1313




 Platão, Mênon. 81 b, cit. por SPINELLI, Miguel – “A tese pitagórico-platônica da Metempsicose...”, 
2013. 
1315
 Platão, Mênon. 81 b, cit. por SPINELLI, Miguel – “A tese pitagórico-platônica da Metempsicose...”, 
2013. 







Mênon, uma obra em diálogo de carácter moralizante, Platão reforçou a teoria de que cada ser 
vivo que em si resgatou a alma de outro e que forçosamente transladará essa mesma alma para 
um outro, deve empenhar-se ao máximo em desempenhar uma vida virtuosa, inclusive, 
purificando e redimindo culpas passadas, a fim de que possa fazer transitar, na vida futura, uma 
alma detentora da excelência
1316
. Daí o sentido de que os mortos são aqueles cujas almas se 
encontram no Hades e que são de novo reconduzidas para novos corpos dando origem aos 
vivos
1317
. Platão escreveu ainda que «é preciso considerar como menor mal ser vítima de 
grandes crimes ou de grandes injustiças, do que vir a cometê-las, e sentenciou: é um cego 
aquele que não enxerga a consequência de seus actos, e que a «alma injusta carregará 
necessariamente consigo» todos os seus males realizados aqui na terra. Temos pois a obrigação 
de viver bem, distanciados de toda a injustiça e do mal, e viver uma vida serena e feliz»
1318
. 
É preciso relembrar que na época em que se analisa esta pintura, os autores preferidos das elites, 
como Virgílio [Eneida], Homero [Ilíada e Odisseia] e Ovídio [Metamorfoses] redigiram as 
melhores descripções latinas do mundo dos mortos, ambas directamente baseadas na tradição 
helenística, e assumidas posteriormente pelas teses platônicas
1319
. Pode-se assim presumir que 
Cyrillo seria um adepto das teorias dos antigos e que acreditava na renovação cíclica da vida
1320
. 
Retornando ao Triunfo da Pintura e da Poesia, no céu encontra-se uma imperceptível figura 
feminina acompanhada por uma personagem infantil: é admissível que se esteja perante Astreia. 
Na pintura A Idade da Prata de Jacopo Zucchi1321, Astreia apresenta-se com uma figura infantil 
do seu lado, carregando a balança e a espada, significando nesta pintura o seu carácter vigilante 
relativamente ao equilibro natural e civil da Idade de Prata
1322
. É considerada uma deusa menor, 
que personificava a inocência, a perfeição e a justiça. No contexto que se estuda, Astreia 
assume-se como a observância pela manutenção da paz no planeta Terra. 
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Por último, todas estas personagens encontram-se envolvidas por um zodíaco. As 
representações pictóricas de zodíacos vêm da Antiguidade Clássica, exponencialmente 
desenvolvidos no Renascimento, numa base de carácter filosófico-moralizante dos horóscopos 
de soberanos, papas e príncipes
1323
. As representações zodiacais dão eco à exaltação da roda da 
vida e a influência do influxo dos planetas sobre a existência humana
1324
; depara-se igualmente 
com o vínculo inexorável do ser humano às correntes do tempo. Não obstante, a ênfase que foi 
concedida aos signo do Caranguejo e Capricónio pode indiciar um episódio da gruta de Ítaca 
descrito na Odisseia de Homero: as almas “descem” pela porta Sul ou dos Homens 
(Caranguejo) e “sobem” pela porta Norte ou dos deuses (Capricórnio)
1325
. Assim revela-se, mais 
uma vez, a crença na imortalidade da alma humana e na concepção cíclica da vida. 
Através desta pintura, parece ressaltar que Cyrillo acreditava num acordo mutual entre todas as 
expressões filosóficas e religiosas que até então tinham sobressaído na história da Humanidade. 
Marsilio Ficino, filósofo renascentista, acreditava numa Teologia universal, compatível com as 
teorias dos antigos e com o cristianismo original
1326
. Para Ficino, os desastres e infortúnios que 
assolavam a humanidade eram imputáveis à decadência tanto da Filosofia como da Teologia. 
Este filósofo acreditava que só através da aceitação das teorias platónicas e do cristianismo se 
consolidaria uma religião única e universal que propiciasse a paz à Humanidade, cujo centro 
seria Deus e não o Homem
1327
. De certa forma, as teorias de Ficino ajustam-se aos princípios 
veiculados na pintura da Sala Arcádia. 
A temática assumida nesta pintura presume igualmente que apenas através do fomento das 
virtudes, tais como o Amor, Castidade, Coragem, Força e Heroísmo, se acedia ao espaço da 
eternidade e que, pelo contrário, os fomentadores da guerra eram conduzidos a ferros para o 
Tártaro, sendo punidos pelas suas acções, tal como Peter Paul Rubens e Charles Chaveau 
demonstraram nas suas iconografias dos “triunfos”. 
Não se pode deixar de referir um parágrafo que se encontra no Elogio dos Protectores da Arte, 
pois condensa um dos principais propósitos que se divulgam no Triunfo da Pintura e da Poesia: 
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Mas o génio pouco pode produzir sem a cultura ele, diz um sábio pintor e escritor 
italiano “fez o Esclavão
1328
 excelente colorista, mas não o pode fazer grande 
desenhador inda que a natureza subministre a prontidão ao engenho é necessario 
cultiva-lo com o estudo para se encaminhar com bons fundamentos a aquisição da 
arte”. Para a cultura dos talentos naturais, devem concorrer os mesmos que o possuem 
com a diligencia e perseverança; os mestres habeis com a doutrina, os grandes homens 
que os tem precedido com as excelentes obras que deixaram; as nações e os principes 
com os socorros indispensaveis ao seu aproveitamento e outros muitos requisitos que 




Esta pintura revela igualmente, na sua essência primordial, um tributo ao carácter mecenático e 
eficaz de José de Vasconcelos e Sousa no que diz respeito à protecção de alguns artistas nos 
últimos anos do século XVIII. Além de Cyrillo, que a partir da sua prestação pinturesca para o 
palácio se tornou “apaniguado da Casa de Belas”
1330
, foi igualmente “padrinho” de alguns 
escultores, nomeadamente de Joaquim José de Barros Laborão. 
Além dos conceitos demonstrados, assiste-se igualmente à ambição longamente cultivada e 
ambicionada pela consideração do valor artístico da obra de arte, e a reivindicação de um 
estatuto dignificante, até mesmo profissionalizante, para o “fazedor de imagens”, tendo sido esta 
uma problemática assumida por Cyrillo (e por artistas seus contemporâneos, como Machado de 
Castro). É evidente que se está perante o intenso debate que pautou grande parte do século 
XVIII português, em torno da pintura ser considerada uma arte liberal, mas é igualmente 
preponderante o seu valor no tecido cultural e económico gerador de riqueza material, bem 
como a urgência pelo seu pleno reconhecimento e inserção na sociedade civil: 
Com a modica despesa de algumas producções naturaes, o Pincel de Van-Dyck 
augmentou os fundos da nossa nação com muitos milhares de esterlinas. Assim os 
pintores, da mesma sorte que os historiadores, poetas, filósofos, e theólogos, 
concorrem por diversos caminhos, para se fazerem uteis ao genero humano, inda que 
em gráo desigual de merecimento; portanto, deve-se estimar este mesmo merecimento, 




Cyrillo traduz nesta pintura o quanto as artes se encontravam sujeitas às políticas e aos valores 
morais. De certa forma, também se encontra igualmente implícito o infértil caminho traçado 
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pelos teóricos portugueses em relação à teoria das artes. À excepção de alguma tratadística 
anteriormente produzida que se focou na pintura, como por exemplo a de Francisco de Holanda 
(Da Pintura Antiga, manuscrita e só editada no século XX), de Félix da Costa Meesen (obra 
manuscrita e só editada no século XX), de Felipe Nunes (Arte Poética, e da Pintura, E 
Symmetria, com princípios da Perspectiva, 1615), e a obra do padre Inácio Piedade de 
Vasconcelos (Artefactos simétricos, 1733) já no século XVIII, o caminho traçado nas teorias da 
arte não foi brilhante. 
No século XVIII apenas circulou, entre o círculo de artistas do tempo de Cyrillo e que ele 
próprio fez menção na Nova Academia de Pintura, a obra de Francisco Xavier Lobo, «pintor 
lisbonense, do último século, que era amigo de pensar, e dado à leitura e especulação da 
Arte»
1332
, mas cuja obra nunca foi impressa. Ainda segundo Cyrillo, Francisco Xavier Lobo 
escreveu alguns diálogos sobre a Pintura prática, onde realizava comentários críticos 
relativamente às áreas de domínio do Pintor de História: «Authoriza-se com Leonardo da Vinci 
para exigir que o Pintor histórico nenhuma cousa ignore do que pertence á Arte»
1333
.  
A par da parca temática artística lusitana, a tradução de obras estrangeiras concernentes à arte da 
pintura foi igualmente estéril. Em 1786 foi impressa a obra de M. Lacombe (no Porto), e só em 
1799 foi traduzida a obra de Charles Alphonse Dufresnoy, De Arte Graphica, (1695), que era 
considerada a “bíblia” entre artistas. No mesmo ano a obra de Dupain de Montesson, A Sciencia 
das Sombras relativas ao desenho (1799) é traduzida por Fr. Mariano da Conceição Velloso, 
envolvido na direcção da Oficina Tipográfica Calcográfica e Literária do Arco do Cego, sob o 
impulso de Rodrigo de Sousa Coutinho. 
Como se sabe, Portugal defrontou-se com a tardia implementação de uma Academia de Arte, 
sendo as academias artísticas os grandes pódios germinadores do confronto de ideias e de 
produção artística, definindo estratégias de pensamento e de fluidez normativa. Daí o enfoque 
num Triunfo das Artes para uma das salas do Palácio Pombeiro, cujo proprietário claramente 
partilhou com o artista o seu eruditismo. É, aliás, bastante sintomático que na biblioteca privada 
do Palácio Castelo Melhor existissem obras tão importantes como a de Louis-Abel de Bonafous 
(Abbé de Fontenai), Dictionaire des Artistes (edição de 1716), ou L`École d`Uranie: ou L`Art 
de la peinture, traduzida por Charles-Alphonse Dufresnoy (edição de 1780), o que revela a 
sensibilidade de forte pendor artístico de José de Vasconcelos e Sousa, assim como a sua 
abertura aos temas apresentados por Cyrillo para o ciclo de pinturas do Palácio Pombeiro. 
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É igualmente deduzível que o complexo processo imagético foi executado com base num 
processo de estudo e leitura de obras de carácter historiográfico que circulavam em Lisboa, 
como já foi atestado. Cyrillo já se considerava nesta altura um Pintor de História, tendo de 
abarcar e dominar variadíssimas temáticas para a construção única e intransponível da obra 
encomendada. A conquista do estatuto de Pintor de História abarcava algumas 
responsabilidades acrescidas, pois tinha de saber os diálogos intrínsecos que a alegoria 
encarnava, assim como mitologia clássica (deuses e suas histórias), estar a par da historiografia 
nacional, da história universal e ainda da história de arte de cada país, assim como da literatura 
nacional; tal como mencionou Ferreira D`Andrade, «a Pintura Histórica reside ainda mais no 
espírito que na fórma»
1334
. 
É neste sentido que o artista perscrutou algumas obras, determinantes no processo de 
abordagem para compor este tecto figurativo, desde a obra de Denis Pierre Jean Chapillon de la 
Ferlé, Extrait des differentes ouvrages publiés sur la vie des peintres, a Gaspar Gutierres de los 
Rios, Notícia general para la estimácion de las artes… 
A decoração de grotesco da Sala Arcádia 
A decoração de grotesco nos espaços civis (e religiosos) teve desde o século XVI ampla 
aceitação no território português, tendo-se acentuado o seu autonomismo como gramática 
decorativa única no preenchimento mural das casas nobres na segunda metade do século 
XVII
1335
. Segundo João Lameiras Santos, as grandes fontes iconográficas utilizadas pelos 
artistas portugueses de grotesco no século XVI foram fundamentalmente Cornelis Bos (1508-
1555), um dos autores mais imitados em Portugal, seguido de Vredeman de Vries (1527-1607), 
como se verifica na profusa utilização de gravuras deste autor no Paço Ducal de Vila Viçosa e 
no Palácio dos Condes de Basto, em Évora
1336
. Além destes autores, a obra de Cornelis Floris 
(1514-1575) – que esteve em Itália –, exerceu igualmente grande impacto, pois este procedeu a 
uma recolha exaustiva de variados motivos, «articulando elementos clássicos com as inovações 
do grotesco flamengo, que vão dar origem aos grotescos de Anvers»1337. Paralelamente aos 
autores flamengos, vão ser igualmente introduzidas em Portugal as gravuras de artistas italianos 
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como Giulio Romano, Zoan Andrea de Mantua, Nicoletto da Modena, Agostino Veneziano (que 
trabalhou sob a direcção de Marco Antonio Raimondi, um dos principais gravadores da obra de 
Rafael), Jacques Androuet du Cerceau
1338
 e Enea Vico (1523-1567). 
Com o advento do primeiro período Neoclássico português, as referências flamengas e francesas 
de decoração de grotesco (incluindo Jean de Berain) nas suas cambiantes específicas diluíram-
se para se assistir à introdução dos grotescos “puristas”, ou seja, a valorização da forma 
clássica-arqueológica, fundamentalmente divulgada através da obra de Rafael Sanzio para a 
loggia do Vaticano. Neste âmbito, começaram a circular as obras mais emblemáticas do período 
em análise, nomeadamente aquela intitulada Loggie di Rafaele nel Vaticano editada em 1772 e 
1776 com o envolvimento do pintor Gaetano Savorelli, o arquitecto Pietro Camporesi e os 
gravadores Giovanni Ottaviani e Giovanni Volpato
1339
. 
A loggia de Rafael, que no século XVI era aberta e virada para um jardim, é composta por treze 
tramos com colunas da Ordem Jónica, situando-se no piso central do triplo pórtico, concebido 
por Donato Bramante (1444-1514) para encobrir o velho palácio pontifício, fazendo ainda a 
união ao Cortile del Belvedere1340. Na sua origem, a loggia de Rafael foi concebida para ser uma 
galeria de antiguidades. A sua decoração é monumental: as abóbodas são decoradas com 
cinquenta e duas cenas da Bíblia, daí se ter também começado a chamar a esta galeria a “Bíblia 
de Rafael”, e as pilastras que suportam os arcos desta loggia estão adornadas de grotescos 
executados sobre um fundo branco
1341
, intercaladas com medalhões em estuque sobressaído. 
Para a realização desta extraordinária composição (executada em 1517-19), Rafael baseou-se no 
repertório da Antiguidade Clássica, que enriqueceu com composições modernas e cenas 
extraídas da realidade, para reavivar a grandiosidade do Império Romano1342. Segundo Nicole 
Dacos (1938-2014), investigadora-mor da loggia de Rafael no Vaticano, este último concebeu 
toda a unidade iconográfica do espaço, imprimindo algo de maravilhoso
1343
; já a execução das 
                                                 
1338
 SANTOS, João Miguel Lameiras – O Elogio do Fantástico..., 1996, p. 38. 
1339
 DACOS, Nicole – Rafael. Las Logias del Vaticano…, 2008, p. 15 e p. 318. Para mais detalhes sobre 
o neoclassicismo nos interiores em Portugal, cf. CARNEIRO, Paula Cristina Fortuna de Oliveira Dias – 
Interiores Neoclássicos civis do Porto: evolução setecentista de uma estética global. [s.n.], 2010. Tese de 
Doutoramento em História da Arte, apresentada à Universidade de Santiago de Compostela. 
1340
 DACOS, Nicole – Rafael. Las Logias del Vaticano…, 2008, p. 15. 
1341
 DACOS, Nicole – Rafael. Las Logias del Vaticano…, 2008, pp. 15-29. 
1342
 DACOS, Nicole – Rafael. Las Logias del Vaticano…, 2008, p. 29. 
1343
 DACOS, Nicole – Rafael. Las Logias del Vaticano…, 2008, p. 296. 







pinturas se deveu aos seus colaboradores mais próximos, tais como Giovanni da Udine, Giulio 
Romano, Perin del Vaga e Polidoro da Caravaggio
1344
. 
A descoberta da Domus Aurea de Nero em Roma1345, ruínas subterrâneas tornadas acessíveis a 
partir de finais do século XV, muito contribuiu para a formação das linguagens all`antico dos 
grotescos de Rafael
1346
 e de outros artistas anteriores a ele. Contudo, os frescos que 
ornamentavam a casa de Nero não fizeram mais que despoletar uma tendência que já existia 
ainda mesmo antes da sua descoberta, mas que acabou por implementar um corte na visão 
racional e harmónica do mundo
1347
. 
A soberba decoração rafaelesca suscitou desde sempre uma admiração ímpar junto dos 
inúmeros artistas que demandavam a Roma. Contudo, somente em 1670 é que surgiu uma 
edição de maior sucesso: a de François de la Guertière, formada por dezasseis lâminas 
inspiradas nas pilastras da loggia1348. No pontificado de Clemente XIII (1693-1769) despontou a 
ideia de se conceber um ambicioso projecto de levantamento da decoração de grotesco das 
pilastras e da “Bíblia de Rafael”, para dar corpo a uma publicação de carácter memorialista e 
valorativo da obra ímpar de Rafael (e do próprio Vaticano), talvez considerada naquele tempo 
uma das “maravilhas do mundo”. A primeira fase do projecto – que foi dividido em três partes –
, contou com diversos artistas e gravadores da segunda metade do século XVII, datando de 1768 
(ano que coincide com os trabalhos de levantamento de Gaetano Savorelli e Pietro 
Camporesi)
1349
. A primeira parte foi publicada em 1772, sob o nome de Loggie di Rafaele nel 
Vaticano; nesta foram desenhadas e gravadas algumas das pilastras com a decoração de 
grotesco. Posteriormente, já sob o patrocínio do Papa Clemente XIV (1705-1774), surgiu a 
Seconda Parte delle Logge di Rafaele nel Vaticano che contiene XIII Volte ed I Loro respettivi 
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quadri pubblicata in Roma (1776)1350, que é constituída pela “Bíblia de Rafael”, embora não 
gravada na sua totalidade, e ainda pela decoração das pilastras; desta fase destaca-se igualmente 
Ludovicus Teseo. A terceira série (Terza ed ultima Parte delle logge di Rafaele nel Vaticano, 
che continene il complimento degli Ornati, e de` Bassirilievi Antichi esistenti nelle logge 
medesime pubblicata in Roma, 1777) é composta por quarenta e seis gravuras de algumas das 
pilastras exteriores
1351
 (Figs. 388-389). 
Esta publicação, considerada até então a melhor obra gravada da loggia, suscitou um enorme 
fascínio junto das elites régias europeias. Catarina II da Rússia talvez tenha sido responsável 
pelo lançamento da moda dos grotescos rafaelescos no panorama europeu, pois o conhecimento 
da edição de Giovanni Ottaviani e Giovanni Volpato foi suficientemente empolgante para 
encomendar um grandioso projecto de recriação da Loggia do Vaticano a Cristopher 
Unterberger para as galerias do Grande Hermitage em São Petersburgo (1780-1782)
1352
. 
Mas o conhecimento da loggia de Rafael não se circunscreveu somente à Rússia de Catarina II, 
pois em Portugal existem testemunhos visuais que confirmam a circulação da obra de Giovanni 
Ottaviani e Giovanni Volpato na sua totalidade
1353
, como se constata no esplendoroso ciclo de 
pintura mural do Salão Pompeia do Palácio da Ega, em Lisboa
1354
, planeado com uma base 
iconográfica que remete para a obra que temos vindo a referir. Mas outros exemplos se podem 
nomear: o ciclo de grotescos do Palácio Abrantes, em Lisboa
1355
, em que nitidamente a oficina 
envolvida se baseou nas gravuras da Loggie di Rafaele nel Vaticano; a antiga quinta do Marquês 
de Angeja, no Lumiar, hoje Museu do Traje, possui igualmente uma sala decorada com este 
repertório fantástico; o Palácio Palmela, em Lisboa, ocupado actualmente pela Procuradoria-
Geral da República, também tem numa das suas salas esta tipologia decorativa. Confirma-se, 
portanto, que esta obra circulou em Lisboa, tendo ampla recepção nos circuitos das elites 
aristocráticas. 
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Talvez tenha sido Francisco de Holanda o primeiro artista português a desenhar os grotescos de 
derivação rafaelesca da Loggia do Vaticano, pois conhece-se um desenho deste artista referente 
a esta gramática decorativa
1356
; este conceituado artista deixou-nos igualmente desenhos 
aguarelados da Volta Dorata da Domus Áurea (incluído no álbum Antiqualhas em Roma)1357. 
Porém, não se sabe qual o impacto dos desenhos da Loggia do Vaticano realizados por 
Francisco de Holanda na decoração de grotescos na Lisboa quinhentista, pois as gravuras 
flamengas exerceram um forte impacto (Cornelis Bos, por exemplo)
1358
. 
É admissível que Cyrillo tenha contactado com os grotescos da Loggia de Rafael (é provável 
que Vieira Lusitano também o tenha feito), durante o seu tempo de permanência em Roma, pois 
os anos de 1775 e 1776 foram considerados cruciais na Europa para o lançamento da moda dos 
grotescos de variação rafaelesca
1359
. Estava igualmente em voga, junto dos artistas que 
permaneciam em Roma para se instruírem, a cópia desta decoração “maravilha”. Cyrillo, artista 
responsável pela introdução do Primeiro Neoclassicismo em contexto lisboeta, elucidou na sua 
Nova Academia de Pintura…, que a série de grotescos dignos de serem copiados em corredores 
ou galerias abertas eram os de Rafael no Vaticano e os que se encontram no Escorial:  
os corredores ou galerias abertas, sendo nobres como são as lojas de Raphael, ou o 
claustro do Escorial, podem ser enfeitados com elegantes ornatos, e arabescos, 
compostos de aves, flores, fructos, medalhas de estuque, paisagens, perspectivas, 
folhagens, animaes, insectos, monstros, figuras humanas, e tudo quanto cria a natureza, 




indiciando, desta forma, um grau de proximidade com a Loggia de Rafael no Vaticano, seja in 
loco ou através de gravuras. Relativamente ao Mosteiro do Escorial, Cyrillo referia-se 
certamente à abóbada da biblioteca pintada por Pellegrino Tibaldi e pelos especialistas italianos 
de grotescos Nicolás Granelo e Fabricio Castelo
1361
. 
É igualmente provável que a obra Loggia di Rafaelle de Giovanni Ottaviani e Giovanni Volpato 
tenha sido introduzida através do gravador Gaspar Fróis Machado, pois Cyrillo comentou que 
este esteve em Roma a partir de 1780, tendo inclusive frequentado a escola de [Giovanni] 
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; regressou a Portugal por volta de 1782, ano que coincide com o envio de uma das 
várias telas de Pompeo Batoni para a Basílica da Estrela, que ele próprio conduziu. 
Em 1788 Joaquim Machado de Castro fazia igualmente menção a Volpato como o melhor 
gravador
1363
, sugerindo que a obra deste era conhecida no meio artístico de então. A corroborar 
esta questão encontraram-se uns desenhos deste escultor com base nas gravuras da Loggia de 
Rafael1364. 
Posto isto, a elegante decoração das sancas do Palácio Pombeiro com motivos de grotesco 
italianizante, que servem de suporte decorativo ao Triunfo da Pintura e da Poesia, são em parte 
baseados na obra Loggie di Rafaele nel Vaticano de Pietro Camporesi, Giovanni Ottaviani 
(1735-1808) e Giovanni Volpato (1732-1803), como se irá confirmar adiante. 
Analisando os grotescos da Sala Arcádia, no friso do lado norte da sala observa-se uma cena 
central que envolve um sacrifício com três personagens, demonstrando assim o estatuto de 
excelência que os artistas alcançaram, que por esse facto eram honrados com um sacrifício. A 
personagem central deste sacrifício segura numa das mãos a paleta das cores, e, portanto, 
personifica a Pintura. A deusa Cíbele também se encontra aqui representada, talvez como “mãe” 
protectora da Pintura. 
O friso do lado sul contém igualmente uma cena central dominada por três figuras, sendo que 
uma delas – possivelmente Saturno –, coroa uma outra personagem masculina que se encontra 
sentada (uma espécie de triunfo); ainda na mesma cena, encontra-se no lado esquerdo uma 
personagem feminina vestida à grega, que verte uma substância para um incensário. Esta cena 
poderá eventualmente se encontrar ligada à Apoteose de Homero, pois a gravura utilizada foi 
extraída da obra Admiranda Romanarum Antiquitatum... (1693), de Pietro Santi Bartoli, que 
descreveu este mesmo tema (Figs. 390-391). 
Em ambos os lados norte e sul das cenas centrais repete-se a representação de Diana de Éfeso 
inserida num templo, associada à Natureza. 
O conceito de Natureza irá ser abordado pormenorizadamente no capítulo das pinturas do 
Palácio dos Duques de Lafões, mas não se pode deixar de referir que a problemática referente à 
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questão da Natureza se encontra muito presente nos textos teóricos de Cyrillo, visto que um dos 
objectivos do artista é superar a própria natureza, alcançando assim a Beleza Ideal. 
No eixo central dos frisos a nascente e poente encontra-se um medalhão, no qual se patenteia a 
figura da Fama que segura um pergaminho, com óbvias ligações à Poesia. As carantonhas que 
se repetem em todos os frisos são claramente baseados na obra Loggia di Rafaele nel 
Vaticano1365 (Figs. 392-393). As criaturas que Cyrillo denomina de “monstros hidráulicos”, que 
se caracterizam por serem compostos por uma parte zoomórfica (dois membros inferiores de 
leão) e uma parte antropomórfica, são igualmente retirados da obra Loggia di Rafaele nel 
Vaticano1366 (Figs. 394-395). Contudo, esta figura fantástica ambivalente já tinha sido executada 
por Pinturicchio (1454-1513) para a decoração do tecto da Biblioteca Piccolomini da Catedral 
de Siena
1367
. Nicole Dacos referiu mesmo que este artista foi o primeiro a retomar o estilo 
all`antico, devido à descoberta da Domus Áurea1368. Cyrillo também utilizou estas figuras na 
sanca decorativa de grotescos da Sala das Descobertas no Palácio de Mafra. 
A existência de um interessante desenho cyrilliano leva-nos a deduzir que houve de facto o 
envolvimento de Cyrillo na decoração de grotesco da Sala Arcádia, pois apesar do grafismo não 
ser totalmente igual, existem semelhanças notórias ao nível da concepção do “monstro 
hidráulico” que aparece nos frisos menores a nascente e poente (Fig. 396). 
Os panos laterais dos frisos são formados pelo motivo umbrella, que surge na Seconda parte… 
(Figs. 397-398). Paralelamente às influências de carácter all`antica, denota-se nos frisos 
maiores, ao nível das figuras infantis que sustentam os dosséis, a influência da obra gravada de 
Pietro Zerman e Giovanni Battista Sintes, nomeadamente os grotescos que ornamentavam o 1º 
coche de André de Melo e Castro, 4º Conde de Galveias, que se encontrava incluído na 
embaixada de D. João V ao Papa
1369
, tendo Cyrillo adaptado às linguagens neoclássicas em 
voga (Figs. 399-400). A utilização desta fonte iconográfica manifesta igualmente a ligação de 
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Cyrillo Volkmar Machado ao universo da pintura decorativa dos coches, ocasionada na primeira 
fase da sua actividade artística. 
Pode-se assim afirmar que Cyrillo realizou igualmente o método de colagem de vários motivos 
de grotesco para recriar um conjunto neoclássico com as suas variações plásticas, que o tornam 
único na história da ornamentação de grotesco da cidade de Lisboa. Estamos perante uma 
composição organizada, inscrita nos cânones da simetria e do equilíbrio, com base numa 
combinação de elementos das gravuras dos autores citados, tal como os artistas de grotesco das 
várias épocas realizaram. 
Esta linguagem estética assumiu, de acordo com as características do atelier envolvido, o papel 
de co-auxiliadora das temáticas principais. A Sala Arcádia, apesar de apresentar outros moldes 
de configuração espacial, reflecte a noção programática que se encontra estabelecida na Loggia 
de Rafael, e na biblioteca do Mosteiro do Escorial, de Tibaldi, em que os grotescos rodeiam as 
temáticas principais. Relativamente à gramática decorativa que se encontra igualmente presente 
nas paredes, talvez tenha sido desenvolvida por outra oficina. 
Cyrillo seguiu as orientações da tratadística renascentista, nomeadamente De Veri Precetti della 
Pittura (1587) e Idea de pittori, sculptori ed architetti de Federico Zuccari1370, que salientavam 
o uso desta decoração com moderação e respeitando as regras clássicas, como fizeram Rafael e 
Giovanni D`Udine
1371
. Zuccari vai mesmo colocar os grotescos no patamar mais elevado da arte 




1.4.1. A galeria de diversos retratos de diversas personalidades do mundo artístico e 
literário do panorama europeu e português 
A Sala Arcádia é também formada por uma galeria de retratos dos pintores e poetas mais 
famosos do panorama europeu e português – retratos estes que se situam por cima das 
sobreportas –, em coesa ligação com toda a temática assumida para este espaço intimista: o 
enaltecimento da Pintura e da Poesia. Assim, a galeria de retratos reforça a mensagem cyrilliana 
de que «se contemplarmos a Pintura [e a Poesia] como instructiva, então he que poderemos 
imaginar toda a elevação do seu merecimento»
1373
. 
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O Elogio… de Cyrillo auxiliou-nos na identificação das personagens das sobreportas1374 e são 
estas as suas palavras: «Em 8 das sobreportas que há na mesma casa estão outras tantas 
medalhas com os retratos de quatro grandes pintores e de quatro excellentes poetas. Os 
primeiros são Rafael Corregio Ticiano e o nosso Francisco Vieira Lusitano, e os segundos são 
Homero Virgilio Voltaire e Camoes»
1375
 (Fig. 401). 
Como foi referido anteriormente, talvez tenha sido a primeira vez que Cyrillo Volkmar 
Machado assumiu a sua veia de retratista num ciclo de pintura mural, revelando assim a sua 
aplicação a um dos géneros mais elevados da arte da pintura, a seguir à Pintura de História: «A 
Pintura compreende tudo quanto se póde ver, e imaginar; e como he tão vasta, divide-se em 
muitas partes, e em muitos géneros, são: 1º o Histórico, ou (como os autores lhe chamam) o 
grande Género: 2º o dos Retratos (…)
1376
. Cyrillo frisou esta questão no prefácio às 
Conferências da Academia Real de Pintura e Esculptura1377: «Contudo, inda que seja muito 
fazer parecer viva a figura de hum homem, hum Pintor que só faz retratos não chega á perfeição 
e a honra daquele que faz hum ajuntamento de figuras»1378. 
Desde a primeira metade do século XVIII que existiam em Lisboa retratistas excelentes, como é 
o caso de Francisco Pinto Pereira, que se dedicou afincadamente à pintura de retratos, e com 
aparente sucesso: «Foi um retratista tão acreditado no seu tempo, que pôde sustentar hum estado 
opulento»
1379
. Domingos da Rosa (1729-1796), mestre de Desenho e Pintura da princesa Maria 
Francisca Benedita e que Cyrillo conhecia desde os tempos da Academia de Desenho, foi um 
dos artistas de retratos mais creditados do seu tempo.  
Para além dos retratistas lisboetas, nos anos oitenta do século XVIII aportou uma comunidade 
inglesa de retratistas a Lisboa com o intuito de lucrar com os negociantes ingleses mais famosos 
deste tempo (e não só). É o caso, por exemplo, de Thomas Hickey, retratista inglês que 
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executou os retratos dos negociantes David Purry e Gerard De Visme, e outros comerciantes
1380
 
(Cyrillo não especifica mais nomes). Cyrillo referiu que Thomas Hickey chegou casualmente a 
Lisboa em 1783, mas, como se verificou anteriormente, em 1780 o mesmo já se encontrava em 
Lisboa. Outro retratista inglês que esteve em Lisboa foi Servang
1381
, tendo executado alguns 
retratos, nomeadamente de Maria Leonor Roulks, “discípula” de Faustino José Rodrigues
1382
. 
Além de Leonor Roulks, Servang retratou também fidalgos, negociantes, a Princesa D. Maria 
Francisca Benedita de Portugal, e o próprio Cyrillo Volkmar Machado
1383
. 
Foi por volta dos anos oitenta do século XVIII que a corte portuguesa intentou, através de José 
Pereira Santiago (encarregado de negócios em Roma, 1782-1783), contratar o famoso Anton 
Von Maron (1733-1808)
1384
, discípulo de Anton Rafael Mengs e seu cunhado, que imortalizou 
Johann Joachim Winckelmann (1767). Sendo natural da Áustria, Von Maron retratou vários 
elementos da família imperial austríaca, como D. Maria Teresa e o seu filho, o imperador D. 
José II, pintados em 1760. Contudo, a soma solicitada para que «este homem famosíssimo 
naquele género»
1385
 se estabelecesse em Lisboa era elevadíssima para a altura. 
Ainda no âmbito dos pintores estrangeiros em Lisboa, Cyrillo relatou um dos mais famosos, o 
italiano Domenico Pelligrini, que granjeou bastante sucesso no seio da burguesia endinheirada 
lisboeta e junto da família real portuguesa. Este italiano veio para Lisboa em 1803 e fomentou o 
estilo intimista e familiar associado ao retrato inglês, com as linguagens neoclássicas em 
voga
1386
. Os seus retratos de família revelam a preponderância dos costumes das sociedades 
burguesas que procuraram uma forma de notabilização. Retratou o Marquês de Nisa, o príncipe-
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regente D. João (gravado por Bartolozzi)
1387




Relativamente a Cyrillo, como se atestou, foi provavelmente iniciado na “arte retratista” com 
Pellegrino Parodi, que «fez muitos retratos com semelhança»
1389
. Parodi atingiu fama 
considerável junto das clientelas nobres e burguesas a partir dos anos quarenta/cinquenta do 
século XVIII, porque Cyrillo referiu que concorriam ao seu atelier «senhores de ambos os 
sexos, tanto naturaes do paíz, como estrangeiros, e pedir-lhe para que elle os retratasse»
1390
. De 
facto, confirma-se a existência de um retrato de Sebastião Carvalho e Melo pintado por 
Pellegrino Parodi e gravado em 1759 por João Silvério Carpinetti (†1803)
1391
. 
Assim, pode-se afirmar que o contacto com este género de pintura deu-se através deste genovês 
que, em dado momento, e devido ao enorme afluxo de encomendas, começou a atribuir 
trabalhos aos seus melhores ajudantes (de qualidade, como refere Cyrillo) na execução de 
alguns retratos
1392
: Roque Vicente executou, entre outros, o retrato do Marquês de Pombal 
(Sebastião José de Carvalho e Melo) e sua mulher (Leonor Ernestina de Daun)
1393
; Joaquim 
Manuel da Rocha (já referido no capítulo referente à Academia do Nu), um dos melhores 
retratistas do seu tempo, executou o retrato de corpo inteiro de Frei José Mayne
1394
 (localiza-se 
actualmente na Academia das Ciências, mas segundo Cyrillo localizar-se-ia inicialmente no 
ante-coro do Convento de Nossa Senhora de Jesus da Ordem Terceira, em Lisboa)
1395
; Bruno 
José do Vale, «que teve génio mui superior para os retratos»
1396
. 
Porém, esta tipologia pictórica não foi aquela a que mais se dedicou durante o seu percurso 
artístico, tendo somente retornado a ela com mais insistência no ciclo de pinturas do Palácio de 
Mafra, em que planificou e executou na pintura de tecto da Sala dos Destinos os retratos dos 
principais reis de Portugal. Cyrillo, citando Joshua Reynolds (um grande pintor de retratos e de 
História do último século), ensinava aos seus discípulos que se num quadro de Hstória 
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entrassem alguns retratos (como o caso da Sala Arcádia), devia «ser de sorte que não 
parecessem retratos»
1397
, porque o retrato pressupõem a captação da essência viva da 
personagem retratada. No caso da galeria de retratos da Sala Arcádia, estamos perante a 
execução do retrato póstumo com base em gravuras. 
Talvez tenha sido na Sala Arcádia que Cyrillo teve a primeira oportunidade de revelar o 
domínio desta área, apesar dos retratos das personagens reais do Triunfo da Pintura e da Poesia 
apresentarem maior qualidade do que as personagens das sobreportas; por exemplo, o retrato de 
Ticiano não é muito semelhante à gravura na qual se presume que o artista se baseou; 
dificilmente se reconheceria Ticiano se não fosse a “memória descritiva” deixada por Cyrillo. 
Cyrillo teceu algumas opiniões – muito provavelmente baseando-se em Anton Rafael Mengs –, 
relativamente ao retrato, assumindo preponderância a “velha questão” do conceito de Beleza 
Ideal. Segundo este, o pintor de retratos devia possuir os talentos do Pintor de História e 
dominar alguma “tinturia” de história e poesia
1398
, assim como deveria entender com maior 
perfeição o colorido
1399
. Assume-se que a cor teria uma importância crucial na construção da 
fidedignidade possível; também 
não basta que dê ao retrato uma semelhança desengraçada e insípida, pelo qual se 
possa reconhecer a pessoa que intentou retratar: nem ainda fazello de modo que fique 
inteiramente parecido, pois que o Pintor mais ordinário póde muitas vezes conseguillo, 
sem contudo lhe saber dar mais que hum ar simples, e rustico. He preciso conhecer o 




Esta noção pode muito bem ocorrer de Giovanni Paolo Lomazzo (1538-1600), que também 
anotou algumas considerações sobre a arte do retrato no seu tratado sobre a pintura (Trattato 
dell`arte della pittura, scoltura, et architettura…, 1584), enunciando o propósito essencial de 
exigir que o pintor-retratista «realce a dignidade e grandeza do ser humano, suprimindo as 
irregularidades da Natureza»
1401
. Esta ideia foi depois desenvolvida no seio da filosofia idealista 
alemã, principalmente com Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1777-1833), que veio proclamar, 
muito na senda de Lomazzo, o insurgimento contra os retratos quase repulsivamente naturais, 
propondo ao invés que o retratista favorecesse o seu modelo, prestando menos atenção ao 
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aspecto exterior, «apresentando-nos uma concepção que realce o carácter geral do indivíduo, e 
as suas qualidades espirituais perenes»
1402
. De acordo com esta perspectiva, seria a natureza 
espiritual que determinaria a imagem pictórica do ser humano
1403
. 
Cyrillo ainda refere que «como hum pintor deste género deve practicar principalmente com 
pessoas de qualidade, he preciso que pense nobremente, aliás nunca lhes poderá dar huma 
semelhança verdadeira, e conveniente»
1404
, ou seja, o pintor de retratos deve saber avaliar o 
espírito e o carácter para com esta percepção empírica ultrapassar a mera representação do 
semblante daquele que é retratado, dando assim primazia ao “invisível”. As pessoas de 
qualidade eram as classes endinheiradas e nobres; isto pressupõe que a arte do retrato era 
reservada somente às franjas sociais mais elevadas, pois o propósito da maior parte dos retratos 
era a demonstração, mais ou menos evidente, de poder, hegemonia ou de prestígio
1405
. 
Houve da parte de Cyrillo um interesse por tratados que se debruçaram relativamente a esta 
problemática: uma das obras que pertencia à sua biblioteca pessoal era o manuscrito de 
Francisco de Holanda, Do Tirar pelo Natural, «o primeiro tratado do retrato na Europa»1406. 
Cyrillo deve ter tido conhecimento desta obra através de Joaquim Ferreira Gordo, que a 
transcreveu durante a sua estadia em Madrid e do qual existe uma cópia na Academia das 
Ciências de Lisboa (1791)
1407
. 
A Academia Real de Pintura e Escultura de França também lançou algumas considerações sobre 
o retrato, nomeadamente o téorico André Félibien, que foi quem pela primeira vez sugeriu que o 
termo “retrato” devia ser reservado exclusivamente à parecença pictórica de (certos) seres 
humanos
1408
. Anteriormente a este crítico de arte, a arte retratista era incluída na pintura e na 
gravura, e assimilava-se o significado de retrato ao de quadro
1409
. Cyrillo comentou nas 
Conversações sobre a Pintura... que: 
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O Retrato de huma Esposa, ou de hum Pai, podem contribuir muito para a conservação 
do amor conjugal, ou filial. O Retrato de qualquer pessoa famosa he como o epitome 
da sua vida: elle fornece huma vasta matéria ás reflexões, e á conversação; e eu creio 
que os Retrattos, suposto o desejo insaciável dos louvores, tão natural nas almas 
nobres, são de hum grande socorro á prática das virtudes, e hum estímulo para 
perseverarem nellas aqueles, que os vêm expostos à pública veneração
1410
. 
Com base nos pressupostos analisados, chegamos por fim aos retratos da Sala Arcádia. Cyrillo 
Volkmar Machado colocou os “famosos” rodeados com motivos de grotesco, sobrepujados por 
um elemento decorativo em forma de dossel (é um elemento oriundo da Antiguidade Clássica). 
Estes foram escolhidos com base no gosto e nas motivações pessoais do encomendador, José de 
Vasconcelos e Sousa, e do próprio artista, revelando a sincronia que de facto existiu entre 
ambos. Temos na parede poente os retratos de Rafael Sanzio e Vieira Lusitano. Em posição 
fronteira, nas sobreportas viradas a nascente, reconhecem-se Homero e Luís Vaz de Camões; na 
parede norte estão retratados Antonio Alegri da Corregio (1489-1534) e Voltaire; e por fim, na 
parede sul, encontram-se Virgílio (70 a.C.-19 a.C.) e Ticiano Vecellio. Como se pode verificar, 
três dos nomes são referentes aos pintores mais famosos da história da pintura universal: Rafael 
Sanzio, Corregio e Ticiano; além disso talvez se encontre aqui a primeira reprodução em pintura 
mural do insigne Francisco Vieira Lusitano. Temos igualmente um quarteto composto pelos 
maiores poetas da Antiguidade Clássica: Homero e Virgílio, representantes da Antiguidade 
Clássica; o maior poeta português, Camões; e Voltaire, escritor francês com extensa obra 
publicada, autor de diversos artigos para a extensa obra que alicerçou o Iluminismo 
Internacional, La Encyclópedie, ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts…(1751-1772). 
A ordem conferida aos medalhões sobre as sobreportas reporta nitidamente uma influência 
clássica-italiana. É provável que a insercção de retratos em espaços com decoração mural seja 
oriunda da Antiguidade Clássica, como se pode constatar na obra Vestígio delle terme di Tito e 
loro interne pitture (1774), editada pelo negociante de arte Ludovico Mirri; este encomendou ao 
artista Vicenzo Brenna a «reprodução das decorações descobertas nas Termas de Tito»
1411
, onde 
se observa numa das gravuras uma cercadura de figuras e personagens do mundo clássico 
inseridas em medalhões (uma delas assume parecenças com a “física” grega Hipácia). 
A gramática associada a retratos de personagens ilustres foi posteriormente empregue em alguns 
palácios renascentistas italianos, tal como o Palazzo Colonna em Roma, que possui no salão 
nobre medalhões de personagens muito provavelmente ligadas ao passado da família Colonna, 
encimando as sobreportas. No famoso Palazzo Farnese em Caprarola (Viterbo), projectado por 
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Jacopo Barozzi da Vignola e transformado posteriormente por António da Sangallo (1559-
1575), estiveram envolvidos alguns dos mais famosos artistas da altura, como Taddeo Zuccari e 
Giovanni Antonio da Varese (1562-1590); neste palácio a Sala do Mapa-Mundo é decorada nas 
sobreportas e nas janelas por retratos de personagens ligadas à descoberta do mundo – 
nomeadamente Fernão de Magalhães (1480-1521) – que foram executados por Giovanni 
Antonio da Varese em 1537. Giorgio Vasari na decoração mural da sua casa de Arezzo, incluiu 
igualmente retratos de pintores já famosos naquela época, tal como o de Leonardo da Vinci 
(1542-1519). 
As fontes iconográficas usadas nesta galeria foram baseadas nas obras iconográficas que Cyrillo 
possuiria. A imagem do pintor mais admirado no século XVIII português – Rafael – foi copiada 
por Cyrillo da obra Abrégé de la vie des plus fameux peintres avec leurs portraits gravés en 
Taille-douce, les indications de leurs principaux ouvrages...., de Antoine Joseph Dezallier 
d`Argenville
1412
 (Figs. 402-403). 
O busto de “três quartos à direita” de Francisco Vieira Lusitano, que no retrato original tinha um 
pendente ao peito com a Cruz de Avis, foi baseado num auto-retrato, gravado em 1775 por 
Simon Watts
1413
, notável gravador inglês a água-forte e à meia-tinta que exerceu a sua 
actividade de 1760 a 1780 em Londres
1414
. Sabe-se igualmente que Joaquim Manuel da Rocha 
executou uma cópia do auto-retrato de Vieira Lusitano certamente entre 1782 (ano da sua 
morte) e 1786: «também fez retratos: o seu, o de sua mãe, o de Francisco Vieira Lusitano»
1415
. 
Por isso, não seria improvável que Cyrillo se tivesse baseado igualmente nesta cópia, mas as 
similitudes ao nível do vestuário, mormente a forma arredondada da parte superior da casaca e 
os botões, encontram-se muito mais próximos da gravura de Watts realizada em 1775, 
indiciando que talvez Cyrillo se tenha baseado no auto-retrato original ou na gravura de Watts 
(Figs. 404-405). 
Relativamente aos retratos de Homero e Luís Vaz de Camões, localizados nas sobreportas do 
lado nascente e, no que diz respeito a Homero, Cyrillo baseou-se numa gravura do francês 
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Bernard Baron, realizado a partir do desenho de Thomas Wood (1711-1762)
1416
. Este busto, 
segundo a legenda da gravura, pertencia a uma célebre estátua antiga de Homero, que foi 
destruída por um fogo em Constantinopla no tempo do imperador Justiniano, tendo a parte da 
cabeça sido salva das ruínas; este busto antigo encontrava-se na colecção de Richard Mead
1417
 
(Figs. 406-407). Esta escolha revela igualmente o profundo interesse por parte de Cyrillo em 
basear-se nos retratos mais fidedignos possíveis para captar o carácter da pessoa: «A pintura não 
nos representa somente a pessoa do grande homem; ella nos faz também ver o seu carácter»
1418
. 
Para a execução do retrato de Camões, Cyrillo apoiou-se numa gravura de Mathey existente na 
edição de Pedro Gendron (1759), que copiou ao contrário o retrato de Camões que compõe a 
célebre tradução francesa de Duperron de Castera (1735)
1419
. Sendo assim, Cyrillo baseou-se na 
obra de Pedro Gendron na qual se encontra a gravura de Mathey datada de 1735 (Figs. 408-
409). 
Nas sobreportas norte encontram-se retratados Antonio da Corregio e Voltaire. O retrato de 
Antonio Alegri da Corregio (1489-1534) foi certamente baseado na obra anteriormente 
mencionada Abrégé de la vie des plus fameux peintres avec leurs portraits gravés en Taille-
douce..., de Antoine Joseph Dezallier d`Argenville (Figs. 410-411); já o filósofo e escritor 
Voltaire, um dos representantes da Filosofia das Luzes, foi executado com base na gravura de 
Jean-Joseph Balechou (1715-1765), realizada a partir da pintura de Maurice Quentin de la Tour 
(1736), a qual representa o filósofo em meio-corpo e a segurar numa das mãos o livro 
Henriade1420 (Figs. 412-413). 
E por fim, nas sobreportas sul, encontram-se Virgílio (70aC-19aC) e Ticiano Vecellio. É 
provável que a fonte iconográfica utilizada para o grande expoente da obra poética romana, 
Virgílio, tenha sido realizada com base num busto em gesso que se encontra na Tomba do Poeta 
na Grota di Posillipo, em Nápoles (deveria circular em gravura uma cópia deste busto), pois as 
semelhanças são óbvias com o retrato da Sala Arcádia (Figs. 414-415). Já para Ticiano, o artista 
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fundamentou-se, novamente, na obra Abrégé de la vie des plus fameux peintres avec leurs 
portraits gravés en Taille-douce..., de Antoine Joseph Dezallier d`Argenville (Figs. 416-417). 
O quarteto de pintores representados na Sala Arcádia, estariam intimamente ligados a Cyrillo, 
que os consideraria os melhores artistas da história da pintura. Estes artistas eram, igualmente, 
segundo o conceito de Cyrillo, os que melhor desvelaram às gerações do futuro a noção da arte 
da pintura como “cousa divina”, apenas e somente reservada aos génios artísticos, que a 
conseguiram elevar ao seu máximo esplendor. Mas qual a importância destes artistas no 
universo cyrilliano, e que motivo primordial se encontra por trás desta escolha? José da Cunha 
Taborda escreveu uma frase que se conforma plenamente às figuras dos pintores aqui 
demonstrados: «Os Primeiros entre os modernos, que deixarão a simples imitação servil, forão 




A tríade relativa aos pintores de excelência do panorama europeu foi provavelmente definida 
pelo teórico francês André Félibien, e cuja crítica de arte influenciou uma múltipla geração de 
artistas. Na sua primeira obra Entretiens sur les Vies et sur les ouvrages des plus excellens 
peintres anciens et modernes (1666-1668) realizou uma ampla incursão pelos grandes nomes da 
pintura italiana, e diz mesmo nas suas Entretiens… 
que vai apresentar o grande Raphael, esse homem célebre, que ultrapassou todos os 
que o precederam, e não há igual entre aqueles que irão se seguir. Não tenho dúvidas 
que foi o maior de todos os pintores. Miguel Ângelo foi o melhor desenhador, Tiziano 
o melhor colorista; e não houve ninguém que pintasse tão bem como Corregio. Mas 




Como se atesta, Félibien delineia aqui os melhores artistas romanos, com base na observação 
directa da plástica assumida por estes artistas, visto que as Entretiens… foram formadas com 
base na sua viagem a Roma. Cyrillo refere mesmo que «André Felibien, inda que não fosse 
Pintor de profissão, amava, e conhecia muito a pintura. Como teve ocasião de ir a Roma com o 
Marquez de Fontenay, Embaixador de França; a vista dos belos quadros, e as observações do 
Poussin, de quem era amigo intímo, o fizerão penetrar muito na teoria da Arte»
1423
. 
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Além das Entretiens…, André Félibien ainda chegou a escrever outras obras que foram 
igualmente emblemáticas: De l´origine de la peinture et des plus excellents peintres de 
l`Antiquité (1666); Conferénces de l`Academie royale pendant l`anée de 1667; De principles de 
l`architecture, de la sculpture, de la peinture (1676) e Tableaux des cabinets du roi (1677). Das 
obras mencionadas, apenas constava na biblioteca pessoal de Cyrillo a Entretiens sur les Vies et 
sur les ouvrages…1424 e as Conferénces de l`Academie Royale…, e apesar de não vir 
mencionado, é provável que constasse também a obra De l´origine de la peinture et des plus 
excellents peintres de l`Antiquité. 
As Conferénces de l`Academie Royale…, constituídas por sete conferências realizadas no 
gabinete de pintura do rei Luís XIV de França, eram presididas por Charles le Brun, André 
Bardoun, Phillipe de Champagne (1602-1674), Charles Perrault (1628-1703) e Pierre Mignard 
(1612-1695), que realizavam in loco a análise de algumas obras de Rafael, Ticiano, Veronese, 
Poussin e da escultura Laoconte, da Antiguidade Clássica. Assim, definiu-se e adensou-se cada 
vez mais no seio da Academia Real de Pintura e Escultura de Paris uma corrente que concedia a 
primazia à Antiguidade Clássica, aos artistas do Cinquecento italiano (Rafael e Ticiano) e ao 
classicismo francês seiscentista de via rafaelesca, assumido por Nicolas Poussin. Na 1ª 
Conferência, Charles le Brun, analisando o São Miguel produzido por Rafael, citou que jamais 
um pintor conseguiu exprimir o sujeito com tal grandiosidade, beleza e ciência como este: 
«Rafael é o Mestre que todas as pessoas deveriam imitar»
1425
. Na 4.ª Conferência, Pierre 
Mignard tendo realizado a análise de uma Sagrada Família de Rafael, concedeu-lhe o epíteto de 
Divino
1426
. Na 2ª Conferência, proferida por Phillipe de Champaigne, é elogiado a pintura A 
descida da Cruz de Ticiano, referindo que o forte deste pintor é a distribuição das cores e da luz, 
em que é excelente, ultrapassando os outros pintores
1427
. Nas restantes Conferências analisam-se 
duas pinturas de Poussin (6.º e 7.ª), e na 3.ª Conferência a famosa escultura de gesso de 
Laoconte é analisada por Gerard Van Opstal
1428
. 
No século XVIII, Roger de Piles (1635-1709) lançou nas páginas finais da obra Cours de 
Peinture par principes… várias tabelas com parâmetros de análise centrados numa escala 
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numérica dos pintores mais conhecidos. Rafael tinha a pontuação máxima na composição e no 
desenho (17 e 18), assim como na expressão (18); contudo, para o colorido tinha somente uma 
avaliação de 12. Já Ticiano tinha a nota máxima no colorido (18), tendo alcançado na expressão 
somente a nota 6; Corregio era dos artistas mais equilibrados, com notas 13 tanto na 
composição como no desenho, e na cor teve 15
1429
. Esta obra de Roger de Piles constava da 
biblioteca pessoal de Cyrillo
1430
. 
Também o francês Antoine D`Argenville (1680-1765) definiu a existência de três grandes 
escolas: a romana, a flamenga e a francesa. Dentro da Escola Italiana, elegeu Rafael como o 
“chefe d`obra” dos pintores romanos
1431
; Corregio era o grande representante da Escola 
Lombarda, e os venezianos, com Giorgione e Tiziano, eram os mestres da cor
 1432
. No 
seguimento dos teóricos franceses que se tem vindo a referir, em 1786 o germânico Anton 
Rafael Mengs não se apartou das teorias emanadas no seio da Academia Real de Pintura e 
Escultura de França, tendo igualmente assumido Rafael, Corregio e Ticiano como os melhores 
pintores modernos: «de todos os pintores modernos, Rafael era, de acordo com M. Mengs, o 
primeiro para o desenho & e para a expressão, assim como o Corrégio era para a Graça & e para 
o claro-escuro, &Tiziano para o colorido»
1433
. 
Pode-se assim concluir que desde a Academia Real de Pintura e Escultura de França se definiu 
que estes artistas foram aqueles que melhor definiram as diversas escolas italianas, sendo ainda 
enaltecidos em 1786 pelo arauto do neoclassicismo, Anton Rafael Mengs. Com base nesta 
análise, e tendo os retratos sido executados na data proposta, esta representação exprime o 
vanguardismo de Cyrillo na escolha destas personagens para a sua obra na Sala Arcádia, visto 
serem considerados em 1788-90 os paradigmas da representação pictórica que deveriam ser 
seguidos pelas gerações subsequentes. Em 1817, com base na obra Traité de peinture et de la 
sculpture (1728)1434 de Jonathan Richardson, Cyrillo ainda enaltecia as raras qualidades de 
Rafael e Corregio: «como a honra e a virtude reunidas aos talentos de Rafael e de Corregio, 
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Em Portugal a admiração ímpar por estes artistas já se fazia sentir desde a primeira metade do 
século XVIII, especialmente com a estadia de Vieira Lusitano em Roma (1712-1719; 1721-
1728). Na sua obra em poema O Insigne Pintor e Leal Esposo…,Vieira Lusitano anotou mesmo 
que «Do magno Pintor, que goza De divino o ephitheto, se domesticou Vieira Nos exemplares 
selectos. Rafael digo, que as Salas Vaticanas em São Pedro Nobilitou»
1436
. 
Mas perscrute-se as impressões de Cyrillo relativas a Rafael, Corregio e Ticiano, que 
sobressaem nas suas obras publicadas, nomeadamente na Nova Academia de Pintura: 
O mais egrégio Pintor cujas obras se conhecem, Raphael, foi não só sublime, mas 
singular na composição, e esta he a parte da Pintura em que foi mais sabio. Elle a 
inventou; porque nem entre os poucos quadros antigos que pôde ver, nem entre os 
modernos, achou perfeito modelo para imitar. A principal cousa que se deve observar 
em hum quadro he a invenção; isto he, a expressão verdadeira de hum assumpto: e 
nisto não teve igual
1437
. 
Cyrillo considerou ainda que não houve nenhum artista que tenha conseguido ultrapassar Rafael 
na expressão, que «he a mais sábia, bella e dificultosa, nenhum chegou a Rafael»
1438
. 
Mencionou ainda que a Arte chegou ao seu maior grau de perfeição no tempo de Rafael, e que 
este conseguiu perpetuar a glória dos papas Júlio II e Leão X
1439
. «Rafael na Escola de Atenas 
reunio quasi todas as perfeições, que ainda se podião ajuntar á Arte; e se algumas lhe faltarão 
forão postas em uso pelo Ticiano, e pelo Corregio»
1440
. Não se pode deixar de mencionar a 
influência de Rafael na Renovatio Romae, que foi promovida sob os auspícios de Júlio II e Leão 
X, e também a Roma triunphans de inícios do século XVII. Sem dúvida que entre os dois 
momentos muitas coisas sucederam que diferenciam a personalidade e as características de cada 
uma das suas Romas; contudo, a segunda teria sido inconcebível sem a primeira, tal como o 
classicismo do século XVII, em qualquer das suas manifestações artísticas, não teria sido 
possível sem o exemplo vivo de Rafael
1441
. 
                                                 
1435
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura…, 1817, p. 4. 
1436
 LUSITANO, Vieira – O Insigne Pintor..., 1780, p. 215. 
1437
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura…, 1817, p. 70. 
1438
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura…, 1817. 73. 
1439
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Nova Academia de Pintura…, 1817, p. 7 e p. 29. 
1440
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 19. 
1441
 SERRALER, Francisco Calvo – Rafael. Lisboa: Editorial Estampa/Círculo de Leitores, 1997, p. 64. 







Relativamente a Ticiano, Cyrillo explícita que este foi o grande representante da Escola 
Veneziana: «A escola Veneziana, que reconhece por seu mestre o Ticiano, tem-se como elle, 
singularizado pela beleza do colorido; engenhosas invenções, e toque espirituoso»
1442
; e ainda: 
«Ticiano, entendeo tao bem a união, as Massas, os Corpos das Côres, a harmonia dos Tons, e a 




«A escola lombarda, bafejada sempre pela graça do Corregio, he estimada pelos contornos 
correntes, e elegantes; pela sciencia do claro-escuro; bello colorido; nobre expressão; e tem sido 
a mais fecunda em grandes homens»
1444
. Segundo Cyrillo (citando outro autor), e na parte da 
disposição relativa ao grande género, referiu que Corregio 
distribuía assaz bem os grupos, mas dispunha-os antes para produzirem bellas massas 
de clar`escuro, que para exprimir quaisquer afectos. Foi admirável nos escorços, e he 
de crer que fazia figurinos de cera para todas as composições dos tectos, a fim de 
poder observar bem os contornos, e o clar`escuro das figuras escorçadas; este era o 
forte da sua composição
1445
. 
Vieira Lusitano foi o expoente máximo da pintura clássica do Barroco português. Foi o primeiro 
artista português que ganhou um concurso da Academia Clementina, como ele próprio reforçou: 
«Destes, em summa, o Vieira Foi hum; e foi o primeiro Portuguez, que teve em Roma Este 
plausível festejo»
1446
. Este acontecimento foi de tal maneira importante que Vieira Lusitano 
descreveu toda a pompa e celebração que envolveu este certame académico. Foi ainda 
considerado académico de mérito da Academia de S. Lucas (1727): «Finalmente dentro em 
Roma Seu nome já não cabendo, Se espalhou por toda a Itália, Em toda foi bem aceito: Tambem 
assim n`outras Cortes Das mais polidas, souberão Tanto applaudir obras suas, Que forão dadas 
ao prélo»
1447
. Nas Conversações sobre a Pintura… Cyrillo comentou mesmo que «Vieira 
Lusitano era o maior pintor portugues, e hum dos melhores de todo o mundo»
1448
. Cyrillo 
comentou que Portugal teve um momento épico em 1500, relativo à descoberta do Brasil, e que 
no século XVIII teve outro momento prodigioso, referindo-se a Vieira Lusitano como sendo um 
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grande pintor do Género Histórico
1449
. Apesar dos elogios em torno da figura de Vieira 
Lusitano, Cyrillo não deixou de referir que o seu colorido não era tão precioso como o de 
Tiziano, Corregio, Paulo Veronez, e Velasquez
1450
. 
Em 1821, ainda a Collecção de Memórias… não tinha sido impressa (mas encontrava-se 
finalizada), Almeida Garret inseriu no poema Retrato de Vénus....1451 um «ensaio sobre a 
história da Pintura», nomeando Rafael o príncipe dos pintores:  
nenhum (se não for o moderno francês, Mr. David), poderá rivaliza-lo. O brilhante 
colorido de Ticiano, a beleza das tintas de Corregio, a gigantesca altivez de Miguel 
Angelo não fazem a menor sombra á gloria do grande Romano. Raphael levou a sua 
arte ao grau de perfeição, de que é capaz a humanidade. Pretender dar uma ideia d`elle é 





Também comentou no Canto II do seu poema o seguinte relativamente a Corregio: «E o mago, 
o puro dos gentis contornos, A verdade, a expressão, o rico d`ordem, E o colorido inimitável, 
bello, que emparelha com a arte a natureza. Assim brilhou divino, o grão Corregio»
1453
. 
Centre-se agora a nossa atenção na representação dos poetas, que igualmente assumem um 
espaço de representação próprio na Sala Arcádia, naturalmente entroncados com José de 
Vasconcelos e Sousa, revelando assim que estes seriam os seus favoritos. Como refere David 
Irwin, «para o século XVIII, assim como hoje, Virgílio e a famosa obra épica Eneida, 
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Cyrillo expôs que se «Virgílio imortalizou os romanos e Homero os gregos, então coube a 
Camões a tarefa de imortalizar os portugueses»
1455
. Anne Marie Caylus, entusiasta febril da 
cultura clássica, comentou em 1757 que o século XVI produziu três obras poéticas que merecem 
ser distinguidas: «Os Lusíadas de Camões, a Jerusalém Liberata de Tasso, e Orlando Furioso 
de Ariosto. Camões e Os Lusíadas me parece o mais original que Tasso e Ariosto»1456. Na 
segunda metade do século XVIII um literato estrangeiro, mais propriamente francês, destaca 
Camões como o mais proeminente poeta do século XVI, ultrapassando os maiores poetas 
clássicos italianos como Ludovico Ariosto (1474-1533) e Torquato Tasso (1544-1595), seus 
contemporâneos. 
O filósofo Voltaire apregoava a importância da tolerância e da paz, através da sua obra 
Henriade, poema épico relacionado com a vida de Henrique IV de França. Em Portugal, este 
poema épico foi traduzido somente em 1789 por Thomaz de Aquino Bello e Freitas, sendo 
publicado no Porto
1457
. José de Vasconcelos e Sousa teria tido uma especial predilecção por esta 
obra, tendo mesmo realizado uma tradução bastante fiel em verso português da Henriade, como 
se atestou em Adriaen Balbi: «O marquês de Belas. Asseguraram-nos que ele fez uma tradução 
assaz fiel em verso português da Henriade de Voltaire»
1458
. Voltaire foi um dos poetas/literatos 
mais influentes do Iluminismo europeu, tendo-se correspondido com Catarina II da Rússia e 
Frederico II da Prússia, que se encontram representados no Triunfo das Artes. É provável que 
além da admiração pela obra Henriade, José de Vasconcelos e Sousa comungasse igualmente 
dos valores sociais e filosóficos que foram germinados por Voltaire na sua obra pessoal. 
A inserção da figura de Voltaire, um dos principais filósofos e literatos das Luzes, é bastante 
revelador do volte-face que ocorreu no reinado de D. Maria I relativamente à leitura de autores 
considerados “perigosos” (porém, isto não significa que tivesse deixado de existir controle das 
leituras). Em 1770, o edital lançado pela Real Mesa Censória proibia aos principais livreiros e 
impressores a distribuição e venda de obras inseridas nas Luzes (“detestáveis escritos”), tais 
como Voltaire e Rousseau. Do filósofo Voltaire estavam proibidos de circular os seguintes 
textos: Lettres Philosophiques (1773); Éssai sur l`histoire Générale…(1756); Candide (1759); 
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Diccionaire Philosophique Portatif (1764); La Philosofie de l`histoire (1765); La Princess de 
Babylone (1768); Zapata; Êpitres (1770) e Uranie (1734)1459. 
Após a Revolução Francesa (1789), Pina Manique reiniciou um processo de controle das 
leituras que se encontravam ligadas aos autores da “revolução”, com o objectivo de lutar contra 
a «extraordinária e terrivel revolução literária e doutrinal que (…) tão funestamente atentava 
contra as opiniões estabelecidas, propagando novos, inauditos e horrorosos princípios e 
sentimentos políticos, filosóficos, teológicos e jurídicos derramados e disseminados para ruína 
da Religião, dos Impérios e da Sociedade»
1460
. Porém, as obras de Voltaire e de outros autores 
considerados proibidos não deixaram de circular em Lisboa entre as elites. 
1.5. As Pinturas (já inexistentes) da Saleta, do Dossel e Salão dos Festins 
Com base na informação contida no Elogio aos Protectores da Arte, conseguem-se 
“reconstituir” as pinturas que já não existem (ou estão ocultas) das antigas Saleta, Sala do 
Dossel e Salão dos Festins, compondo outrora a decoração pictórica de algumas salas do Palácio 
Pombeiro. Não se conseguiu averiguar onde se situariam a Saleta e a Sala do Dossel. 
Saleta: Partindo da pintura mural do bolonhês Guido Reni, Cyrillo baseou-se neste artista e na 
sua famosa pintura de tecto para o Palazzo Pallavicini em Roma (Fig. 418), do cardeal Scipione 
Borghese, tendo a influência de José de Vasconcelos e Sousa sido bastante determinante para a 
escolha do tema, como se averigua: 
No tecto da saleta mandou executar a oleo hua das mais bellas invenções do Guido. A 
Aurora com olhos ainda sonolento, os cabelos em desordem, com o vestido de purpura 
que lhe dá Ovidio, e os dedos cheios de rozas como a retrata Homero, depois de ter 
aberto as portas do Oriente vai dessipando as trevas da noite e fazendo desaparecer as 
estrelas. Apollo a segue e sentado no seu carro guia os ginetes que as horas tinham 
ajaezado. Estas bellas filhas de Jupiter, destinadas a guardar as portas do céo, vão com 
danças festejando o nascimento do sol. Os cavallos ardentes parecem que soprão e 
respirão fogo pela boca e narizes: e ve se que o mesmo Apolo, pela attenção e vigor 
com que sustenta as rédeas, tem bastante trabalho para as governar1461. 
O bolonhês Guido Reni, discípulo de Annibale Carracci, foi um dos artistas bolonheses que 
mais se identificou com o classicismo integral, condensando as experiências do Antigo e do 
Renascimento italiano na sua obra plástica. Desde o século XVII que a sua obra mais 
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emblemática foi gravada por italianos, tais como Giovanni Battista Pasqualini (séc. XVII)
1462
 e 
Francesco Pozzi (segunda metade do século XVIII)
1463
. 
Ernst Gombrich, na sua incontornável A História da Arte (1ª edição 1950), refere-se a Guido 
Reni nos seguintes moldes: 
Dos muitos mestres italianos [Rafael Sanzio] que desenvolveram o seu estilo pessoal 
em Roma, o mais famoso foi, provavelmente Guido Reni. Houve um período que o 
seu nome ombreou com o de Rafael (…). Reni executou o seu programa de beleza, 
como descartou deliberamente qualquer detalhe na natureza que considerasse baixo ou 
feio ou inadequado para as suas ideias grandiosas, e como a sua busca de formas mais 
perfeitas e mais ideais do que a realidade se viu recompensada pelo sucesso
1464
. 
Em 1815 a apreciação das elites realengas pela obra de Guido Redi era ainda preponderante, 
como se confirmou na apreciação de José da Cunha Taborda pela obra Aurora, de Guido Reni, 
considerando-a uma pintura que “não cede a nenhuma outra”, comentando mesmo que o seu 
mecenas, Fernando Maria José de Sousa Coutinho, 2º Marquês de Borba, tinha especial afeição 
por esta obra: «Aqui pois convirá pôr termo a todo o meu dizer, e se he verdade, que hum bom 
fim costuma coroar toda a obra, não podia melhor terminá-la que com a exame da Aurora de 
Guido, pertencente á ilustre, e generosa família Pallavicini, com a qual tem summa afeição o 
meu Mecenas»
1465
. O pintor e memorialista José da Cunha Taborda teria sido igualmente um 
admirador da obra plástica deste artista, pois no antigo Museu Portuense existia uma cópia de S. 
Jerónimo de Guido Reni, executada por si1466 (talvez uma encomenda decorrente da sua estadia 
em Roma). 
É provável que desde o início do século XVIII se tenha assistido à introdução da plasticidade 
associada a Guido Reni, pois no tecto de uma das salas do Palácio dos Condes de Povolide, em 
Lisboa, permanece ainda pintado, sobre madeira, a obra Aurora de Guido Reni (o artista só 
copiou alguns elementos da gravura), que se poderá datar dos primeiros anos do século XVIII. 
No antigo coche da princesa D. Maria Benedita (1746-1829) encontrava-se igualmente 
representado O Rapto de Dejanira pelo Centauro Nessus (Metamorfoses), elaborado com base 
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na iconografia de Guido Reni
1467
. Alguns artistas contemporâneos de Cyrillo, tal como o egrégio 
Pedro Alexandrino de Carvalho, também executou um Baptismo de Cristo para o batistério da 
Igreja de Nossa Senhora dos Mártires (Lisboa), em que patenteava o conhecimento da obra 
homónima de Guido Reni
1468
; tudo leva a crer que as gravuras de Guido Reni circulariam em 
Lisboa. Na Biblioteca do Palácio Nacional de Mafra encontra-se uma obra de Lorens Beger que 
se intitula Hercules Ethnicorum Ex Variis Antiquitatum1469, somente dedicada aos trabalhos de 
Hércules, em que se incluiu uma gravura com base na pintura Nessus e Dejanira de Guido Reni. 
No espólio de gravuras da Academia das Ciências de Lisboa (que pertenceu na sua maioria a 
Joaquim Carneiro da Silva), encontram-se duas estampas avulsas do gravador francês Gilles 
Rousselet (1610-1686), que acabam por manifestar indubitavelmente a circulação da obra de 
Guido Reni no círculo artístico lisboeta
1470
. 
Haveria muitos comentários a desenvolver sobre as motivações da cópia na pintura mural, mas 
abordar-se-á este tema de forma mais concisa quando se analisar a Sala da Tocha do Palácio de 
Mafra, visto que Cyrillo também realizou aqui cópia de uma das obras mais famosas do 
bolonhês Domeniquino. 
No século XIX a obra de Guido Reni ainda persistia nos interiores europeus: na Sala Oval do 
Palácio de Mármore (São Petersburgo), os pintores August von Kloeber (1793-1864), Bernard 
Rosendahl e Henrich Lengerich decoraram, em 1845, o tecto de uma das salas deste palácio 
com Aurora de Guido Reni. 
1.5.1. O Valor Português na Sala do Dossel 
Na maioria dos palácios dos “Grandes”, a Sala do Dossel era presença obrigatória. Esta sala 
seria destinada a receber a família real portuguesa em caso de festividades sociais e, como o 
próprio nome indica, seria decorada com um dossel sob o qual estariam duas amplas cadeiras 
para os monarcas se sentarem. 
Cyrillo descreveu que a «a casa do docel foi pelo pintor dedicada a Marte, ou ao Heroismo 
Lusitano: alli se observão os trofeos levantados pelos portugueses em todas as 4 partes do 
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mundo conhecido, para fazerem memoraveis aquellas victorias em que tambem muitos avós dos 
senhores desta casa tiverão tanta partes»
1471
. É provável que os “avós dos senhores da casa” 
sejam os que estiveram envolvidos nas campanhas da Expansão Portuguesa: Nuno Vasquez de 
Castelo Branco esteve envolvido na conquista de Ceuta, lutando entre os homens do Infante D. 
Duarte
1472
; o Conde de Atouguia, mais propriamente Álvaro Gonçalves de Atouguia (c. 1390-
1452), notabilizou-se militarmente no reinado de D. Afonso V, participando na expedição à 
Guiné e tendo inclusivamente armado uma caravela e realizado amplas proezas, sendo 
agraciado por isso com o título de Cavaleiro da Ordem de Espada. 
O heroísmo lusitano a que Cyrillo se referia encontrar-se-ia essencialmente dirigido para a 
Expansão Portuguesa iniciada pela Ínclita Geração e as posteriores campanhas de conquista de 
praças africanas, tais como Mazagão, Ceuta, Safim, Arzila, Azamor, Alcácer-Ceguer e Tânger; 
refere-se ainda à descoberta, estabelecimento e colonização da África Ocidental (Arguim, Mina, 
Cabo Verde, S. Tomé e Príncipe, Malaca, Ormuz, Molucas, Timor, a chegada ao Japão e a 
fixação em Macau). 
O Valor Português foi um tema bastante caro a Cyrillo, revelando a sua tendência para a 
representação de temas marcadamente nacionalistas, elegendo como temática favorita a epopeia 
dos Descobrimentos Portugueses (já o tinha feito antes, para o ciclo de pintura mural do Palácio 
Quintela) e, posteriormente, executou o ciclo de pintura mural do Palácio de Mafra, com o 
mesmo temário.  
Na colecção de documentação e desenhos comprada a Ângelo Pereira, subsiste um desenho que 
se atribui a Cyrillo com alguma facilidade, onde se observa Marte, em pose de grande furor, a 
expulsar os seus inimigos (Fig. 419). 
1.5.2. A Idade de Ouro no Salão dos Festins 
No Salão dos Festins do Palácio Pombeiro proceder-se-iam a festas de cariz mais intimista, 
celebrações de acontecimentos familiares. As temáticas assumidas nas diversas salas, revelam 
que existia uma preocupação de Cyrillo em adaptar a iconografia nas suas pinturas com a 
função dos espaços. A Sala do Dossel era o espaço de representação social, que demonstrava 
por isso a ancestralidade da família; já para o Salão dos Festins a fórmula escolhida era mais 
“leve»”. 
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Nesta sala octogonal encontrar-se-ia exibida a Idade de Ouro, onde Cyrillo pintou no tecto 
algumas das personagens principais da mitologia clássica, como a deusa Astreia, que se pode 
assumir com o sentido da Dikê, a “justiça” na Terra
1473
. Juno, que simbolizaria provavelmente a 
prosperidade, e o deus do tempo Saturno, que era considerado na Primeira Idade da 
Humanidade o seu líder, estavam também representados: «No salão dos festins, que é huã 
grande e bellissima peça octangular colorio a fresco no painel do meio do tecto, Astréa, Juno, e 
Saturno; e nos 4 lados alegres paisagens com alguãs figuras alludidas a innocencia de costumes, 
atribuidos pelos poetas à idade de ouro»1474. 
Assim, e de acordo com a descrição de Cyrillo, foram acrescentadas cenas de costumes que 
aludiam à ingenuidade e candura, inseridas provavelmente em paisagens idílicas, ligadas à 
Idade de Ouro. O conjunto mural que foi desenvolvido para o Salão dos Festins parece remeter 
de facto para a representação de uma das melhores idades do homem, a Idade de Ouro, tal como 
Hesíodo a descreveu na sua obra Trabalhos e Dias (109-201). A Idade de Ouro, que remonta à 
época do reinado de Crono (Saturno), era para Hesíodo, o criador desse mito, a primeira e a 
mais idílica das cinco idades que se sucederam, na face da Terra, desde os primórdios da 
Humanidade
1475
. Nesta idade prevaleciam os valores da harmonia e da paz, onde tudo era 
perfeito; os homens viviam como deuses, com espírito despreocupado, tranquilos e felizes, e a 
própria Natureza prodigalizava os seus dons com abundância
1476
. Ovídio, no seu poema 
Metamorfoses, descreveu igualmente as Quatro Idades do Mundo, sendo a primeira – a Idade de 
Ouro – tutelada por Saturno. Como referiu Ovídio, na Idade de Ouro não havia «(…) precisão 
de soldados, as gentes viviam numa ociosidade doce, livres de cuidados. A própria terra, isenta 
de deveres, intocada pela enxada, ferida por nenhum arado tudo dava espontaneamente»
1477
. 
Como se infere, a técnica utilizada por Cyrilo para a pintura no Salão dos Festins foi a fresco, 
sendo que nos ângulos do salão existiriam esculturas executadas em chiaroscuro. É provável 
que um desenho de Cyrillo encontrado na Academia Nacional de Belas-Artes tenha a ver com 
as esculturas executadas para o Salão dos Festins: «Os angulos são ornados com estatuas de 
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clar-éscuro fingindo de marmore branco, colocadas sobre pedestaes e sustentando hua 
platibanda que serve de cornija ao painel do meio»1478 (Fig. 420). 
2. Palácio dos Duques de Lafões: um projecto de Eugénio dos Santos, no Beato 
O Palácio dos Duques de Lafões, também chamado Palácio do Grilo
1479
, é um dos raros 
exemplos, na cidade de Lisboa, que se conservou até recentemente na posse da família directa 
do seu fundador
1480
. A data inicial da sua construção poderá ter-se dado a partir de 1758-1759, 
pois o antigo Solar dos Mascarenhas e dos Sousas de Arronches, que se situaria por «detrás da 
Igreja do Sacramento, ao Chiado»
1481
, ficou arruinado devido ao terramoto de 1755. Então, D. 
Pedro Henrique de Bragança (1718-1761), filho primogénito dos Sousas e Arronches, 1º Duque 
de Lafões e Regedor das Justiças da Casa da Suplicação (1740-1761), passou a residir – 
provavelmente com a sua irmã D. Joana Perpétua de Bragança (1715-1785)
1482
 e o seu irmão D. 




Alguns autores sugerem que, após 1755, D. Pedro Henrique de Bragança fixou residência num 
sítio que se chamava “Cerca das Necessidades” e que, mais tarde, segundo documentação da 
época, surgem agradecimentos ao Conde de Oeiras por lhe ter facilitado residência no Palácio 
Real de Alcântara, ao Calvário
1484
. Porém, averiguou-se que a “Cerca das Necessidades” foi um 
espaço que se criou provisoriamente, desde finais do ano de 1755, para alojar provavelmente as 
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repartições administrativas e judiciais que desapareceram no terramoto de 1755, pois um 
documento manuscrito do Arquivo Lafões/Marialva confirma a encomenda de madeiras por 
parte do bacharel Bernardino José de Andrade para a Barraca da “Cerca das Necessidades”: «as 
quaes madeyras forão para a Barraca donde V. Ex.ª se acha Assistente»
1485
 e depois assina: 
«Paguei a Antonio Neves Colaço em 17 de Mayo de 1758 nesta Barraca da Cerca das 
Necessidades»
1486
. Apesar de não se encontrar expressamente mencionado o nome de D. Pedro 
Henrique, presume-se que Bernardino José de Andrade trabalharia para a Casa da Suplicação, 
«o mais importante tribunal judicial da coroa portuguesa»
1487
 que teria tido, antes do terramoto, 
«sede secular no Limoeiro»
1488
. Eventualmente, D. Pedro Henrique poderia ficar alojado no 
Palácio Real de Alcântara durante as suas estadias em Lisboa. 
Outro dado que concorre para a Quinta de Alpriate ter sido designada como residência desta 
família é o facto de existirem notas de pagamentos de inúmeros concertos da «sege velha que 
foi para Alpriate»
1489
, revelando, por um lado, que em 1760 a Quinta de Alpriate
1490
 já se 
encontrava construída, e por outro lado os inúmeros reparos materiais à “sege velha” indiciam 
que D. Pedro Henrique se deslocaria com bastante frequência a Lisboa. 
Foi D. Pedro Henrique de Bragança quem decidiu estabelecer a futura residência dos Sousa e 
Arronches nos terrenos que possuiria na zona do Beato e que tinha herdado de sua mãe
1491
 D. 
Luisa Antonia de Souza Nassau e Ligne (1694-1729). «A quinta do Grilo pertencera a D. 
António Mascarenhas. Foi ele que a vinculou e deu em dote à sua filha primogénita, a qual 
casou com Henrique de Sousa Tavares, 3.º conde de Miranda do Corvo e 1.º marquês de 
Arronches»
1492
. Sendo assim, já existiriam nestes terrenos, pelo menos desde o século XVII, 
uma casa ou conjunto de casas que pertenceram a D. António de Mascarenhas (Fig. 421). Neste 
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sentido, D. Pedro Henrique encomendou a Eugénio dos Santos (1711-1760) um novo projecto 
para a futura residência dos Duques de Lafões. 
O sítio do Grilo albergava igualmente desde o século XVII um conjunto de conventos: o das 
freiras “Grilas” da Ordem de Santo Agostinho, e o de S. Bento de Xabregas. Parece que neste 
sítio se situaria igualmente a ermida de Luís Gonçalves da Câmara, pois a Gazeta de Lisboa 
refere a deslocação da rainha D. Mariana de Áustria à «Ermida de Luís Gonçalves da Câmera 
no sítio do Grillo, onde se achava o Lausperene»1493. 
É admissível que o terramoto se tenha repercutido parcialmente nas casas que se encontrariam 
nos terrenos da antiga quinta de D. António Mascarenhas. Assim sendo, essa conjectura terá 
motivado a edificação de uma nova construção aproveitando-se algumas partes da antiga quinta. 
A (re)edificação do palácio poderá ter-se iniciado a partir de 1756, tempo que corresponde ao 
«enorme levantamento físico e cadastral da área arruinada, como também para os vários 
trabalhos de detalhamento do projecto, que passou a ser gerido por uma estrutura especialmente 
montada para o efeito, a Casa do Risco das Obras Públicas»
1494
, entre finais de 1755 e Maio de 
1758. 
D. Pedro Henrique, na qualidade de Regedor das Justiças, e envolvido no Alvará de Maio de 
1758 que «regulava o processo de reconstrução da baixa lisboeta»
1495
, conheceria os arquitectos 
envolvidos no dito processo, Eugénio dos Santos e Carlos Mardel (1695-1763). É por isso 
natural que tenha existido o envolvimento do arquitecto da Casa do Senado, Eugénio dos Santos 
– também ele à frente da Casa do Risco –, para conceber os desenhos para o novo palácio no 
Grilo. Aliás, Eugénio dos Santos já tinha concebido o projecto para o Palácio dos Marqueses de 
Marialva às Portas de Santa Catarina
1496
 e, comparativamente aos desenhos do Palácio dos 
Duques de Lafões, existem diversas similitudes
1497
. O Palácio dos Marqueses de Marialva nunca 
foi construído, mas a análise dos desenhos que subsistem permitem revelar a ingerência das 
linguagens clássicas, igualmente presentes no primitivo projecto do Palácio dos Duques de 
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 Relativamente à descrição dos desenhos do Palácio dos Duques de Lafões, cf. MOITA, Irisalva – 
Projectos pombalinos destinados à reconstrução do Palácio Marialva, ao Loreto…, 1999, pp. 5-23. 







Lafões. A atribuição do projecto inicial do palácio a Eugénio dos Santos, advém da existência 
de um conjunto de desenhos de arquitectura referentes ao palácio (não assinados), incluídos 
numa pasta identificada com o nome de Eugénio dos Santos
1498
. Irisalva Moita é bastante 
peremptória relativamente a esta problemática: «Se não nos atrevemos a atribuir, sem reservas, 
a Eugénio dos Santos, o belo e grandioso projecto para ampliação do Palácio dos Duques de 
Lafões, contemporâneo da obra de reconstrução de Lisboa, após o terramoto, mais difícil 
parece, no entanto, negar esta atribuição»
1499
. 
Estes desenhos representam alçados e cortes do novo palácio (Figs. 422-426): a fachada 
principal, denominada de “aparato”, que se situaria a sudeste e voltada ao rio (apenas foi 
executado o andar térreo e uma parte do piso nobre); a fachada noroeste, voltada para um dos 
jardins (o corpo saliente construiu-se somente após o regresso de D. João Carlos a Portugal); o 
corpo do palácio a nordeste, concebido para a entrada privativa do palácio (nunca realizado); e 
dois cortes do palácio mostrando as fachadas noroeste e nordeste do pátio (realizados 
parcialmente). 
É interessante visualizar as influências do projecto de Eugénio dos Santos para o Palácio dos 
Duques de Lafões
1500
: a fachada principal de “aparato” (voltada ao rio) revela influências dos 
palácios renascentistas italianos, em que o piso térreo apresenta uma ornamentação em bugnato, 
ou em aparelho rústico, como se pode visualizar no Palácio Ugoccioni (séc. XV), em Florença. 
Mas apresenta igualmente aproximações de derivação francesa, nomeadamente do arquitecto 
classicizante François Mansart (1598-1666), como se constata ao observar a fachada do Castelo 
de Dampierre (construído entre 1675-83). Este era um plano de arquitectura palaciana bastante 
ambicioso.  
Eugénio dos Santos aproveitou as pré-existências, nomeadamente o corpo a sudoeste e a antiga 
localização do jardim, para reconstruir um novo palácio, algo que é visível na planta do piso 
nobre (Fig. 427). Nesta pode-se visualizar o corpo do palácio a sudoeste marcado a vermelho, 
que era uma forma de delimitação que correspondia às pré-existências, por oposição à restante 
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obra nova marcada a amarelo. Irisalva Moita já tinha chamado a atenção para o facto do 
arquitecto responsável pelo delineamento da nova casa ter tido a «preocupação de conservar a 
parte preexistente que devia ser incluída no novo projecto»
1501
. José Sarmento de Matos, na 
análise ao palácio, também se pronunciou de igual modo relativamente ao facto da planta 
apresentar o «levantamento das construções preexistentes ao início das obras setecentistas»
1502
. 
O projecto de Eugénio dos Santos apresenta minuciosa elaboração arquitectónica e vincada 
feição erudita. É possível que ainda durante a vigência de Eugénio dos Santos se tenham 
destruído algumas partes da casa e começado a construir o nível do rés-do-chão, nomeadamente 
o corpo inferior da fachada principal voltada ao rio Tejo e a fachada nordeste do pátio, trabalhos 
que foram interrompidos entretanto devido à morte deste arquitecto (Agosto 1760). Porém, e 
para que as obras seguissem o decurso normal, D. Pedro Henrique poderia ter eventualmente 
contratado Carlos Mardel, figura incontornável da reconstrução pós-terramoto da cidade de 
Lisboa, com íntimas ligações a Eugénio dos Santos. Sabe-se que em cerca de 1760 Carlos 
Mardel executou a remodelação do Palácio da Real Quinta do Pinheiro na qualidade de 
Arquitecto dos Paços e Obras Reais, com base numa lógica iluminista e de valorização do 
indivíduo que surgiu na segunda metade do século XVIII
1503
. Assim, fazia todo o sentido que 
este arquitecto tenha sido o continuador de alguns dos projectos iniciados por Eugénio dos 
Santos, pois seria quem estaria mais familiarizado com a sua obra. 
É evidente que estamos na área do plausível, pois não se encontrou qualquer fonte documental 
que corrobore esta teoria. Todavia, a análise paralela de outros edifícios concebidos por Carlos 
Mardel, com a impositiva mansarda, elemento consistente na sua obra arquitectónica e visível 
ainda hoje nos edifícios da Baixa Pombalina e na Quinta do Marquês de Pombal
1504
, sugere o 
envolvimento de Carlos Mardel. Tudo leva a crer que a segunda fase do projecto palaciano para 
o 1º Duque de Lafões assumiu alterações pontuais, mas que acabaram por recriar a concepção 
original de um palácio de linguagem marcadamente clássica e urbana, inserido numa quinta de 
veraneio, para um palácio com características marcadamente “pombalinas”, seguindo o 
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«esquema tradicional mais comum em Portugal, com dois pisos e sótão»
1505
. Talvez se 
compreenda assim que a fachada sudoeste do pátio (a primeira a ser executada) assuma o ritmo 
da fachada noroeste do pátio e não se tenha incluído neste o frontão central no meio da fachada 
(que correspondia ao desenho original). Porém, a morte de D. Pedro Henrique de Bragança 
vaticinou definitivamente a conclusão do projecto de Eugénio dos Santos; ainda se construiu o 
piso térreo, que correspondia às lojas, e o 1º andar. De acordo com os Livros dos Arruamentos, 
e no período entre 1762 e 1790, a propriedade é descrita «como uma quinta composta por casas 
nobres com lojas e 1º andar, com seu pátio, e nele uma barraca, vinha, parreiras e horta, algumas 
árvores de fruto e de caroço»
1506
, confirmando-se assim que quando D. João Carlos de 
Bragança, 2º Duque de Lafões, regressou a Lisboa, encontrava-se já concluído uma parte do 
palácio. Só em 1791 a propriedade é referida como sendo um palácio
1507
, devido às obras 
empreendidas pelo 2º Duque de Lafões. 
D. Pedro Henrique construiu uma parte do palácio sob a ausência de seu irmão, D. João Carlos, 
o herdeiro do título que «saiu de Portugal em fins de Maio de 1757 e só tornou ao reino em 
1779»
1508
. Foi somente com o regresso de D. João Carlos a Lisboa que se reiniciaram as obras 
de construção de algumas partes do palácio, de forma faseada. De acordo com os Almanaques 
referentes aos anos de 1782 e 1783, D. João Carlos de Bragança esteve hospedado 
temporariamente no Sítio dos Bem-Casados, em Lisboa. O Almanach de 1782 é bem explícito 
relativamente ao seu local de morada: «Os tenentes Generaes: Duque de Lafões, a S. João dos 
Bem-Casados»
1509
; em 1783 dividia-se entre «a S. João dos Bem-Casados ou na sua quinta ao 
Grilo»
1510
. Gustavo de Matos Sequeira também referiu que o Duque de Lafões é dado como 
residente entre 1779 e 1783 neste sítio
1511
. Mas qual a relação de D. João Carlos com o Sítio de 
S. João dos Bem-Casados? Sabe-se que existia neste lugar, pelo menos desde 1760, a quinta de 
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Ayres de Sá e Melo (1715-1786)
1512
 e que devido a «várias vicissitudes, foi arrendada em 1764 
a D. Joana Perpétua de Bragança [viúva após a morte do 4º Marquês de Cascais em 1745], que 
daí é obrigada a sair para o convento do Rato depois do fogo de 1780, mas que terá mantido o 
arrendamento até 1785»
1513
. O 2º Duque de Lafões, D. João Carlos também conheceria Ayres de 
Sá e Melo, visto que existe correspondência de Vicente Souza Coutinho, expedida de Paris para 
Ayes de Sá e Melo, referindo-se aos preços excessivos relativos à qualidade/preço de peças da 
Baixela Germain, em que surge o nome do Duque de Lafões: «Este modelo no cazo de se 
executar, não poderia jamais, nem na meza de hu particular nem de hu soberano. O Duque de 
Alaffoens ficou pasmado quando lho mostrei, e convencido do absurdo que cometerão as 
pessoas encarregadas desta Comissão»
1514
. 
Portanto, tudo indicia que D. João Carlos foi viver com a sua irmã na Quinta de S. João dos 
Bem-Casados, que se transformou posteriormente no Palácio Anadia. Nas Memórias… de 
Tomás de Melo Breyner perpassa um vislumbre da vivência do tempo de D. Joana Perpétua 
ainda muito antes da chegada de D. João Carlos: 
Foi n`uma d`essas inolvidáveis tardes que eu pude lêr alguns dos documentos 
pertencentes ao archivo da Casa Lafões. Entre outros tive na mão uma carta de D. 
Joanna Perpétua de Bragança para seu irmão o Duque D. João, dizendo que seus 
Reaes Parentes (os filhos de D. Maria I) tinham melhorado da tosse convulsa graças á 
mudança d`ares para o sítio das Amoreiras, onde era a residência da nobre senhora. 
Contava ella que para divertir SS. AA. lhes arranjara merendas no sitio da quinta junto 
aos Arcos das Aguas Livres, onde mandava ir os pretos da Rabicha para cantarem 
modinhas ao som da viola e bailarem o lundum. O Palacio de D. Joanna Perpetua veio 
a pertencer aos Condes d`Anadia e hoje é proporiedade de sua nóra a Senhora 
Condessa viúva d`Alferrarede que desde 1910 me aluga o 1.º andar e o rez do chão 
com um grande jardim
1515
. 
Não foi possível averiguar quando é que se reiniciaram as obras no palácio, mas tudo leva a crer 
que por aquela altura não estariam reunidas as condições de habitabilidade próprias para a 
morada do 2º Duque de Lafões. Algumas partes do projecto encontravam-se ainda por concluir, 
nomeadamente as dependências da criadagem e a parte das cozinhas, como se pode observar 
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Ao que tudo indica, em 1785 D. João Carlos já vem referido como morador na «sua quinta ao 
Grilo»
1517
. Na data 20 de Maio de 1785 o palácio já se encontraria habitado, pois por ocasião 
das celebrações do casamento do príncipe D. João com D. Carlota Joaquina, vem noticiada que 
«o excelentíssimo Embaixador de Hespanha deo magnifico festins em sua casa e o 
excelentíssimo Duque de Alafões, se distinguio também em similhantes desmonstrações»
1518
. É 
desta altura que datam as primeiras referências a pinturas de salas para o palácio, assim como de 
pinturas de cadeiras e armários executadas por Alberto Magno Ferrel para D. Ana de 
Bragança
1519
, que segundo Norberto de Araújo, era filha natural do 1º Duque de Lafões, 




Todavia, o palácio ainda não se encontrava concluído nesta data, visto que o depoimento de 
Marc Marie, Marquês de Bombelles e embaixador de França em Portugal nos anos de 1786-88, 
confirmou o decorrer de obras no palácio em 1786: 
(…) depois de jantar, o Duque levou-me a ver os trabalhos que ele empreendeu para 
juntar um jardim e aumentar a sua casa. Ele trouxe das suas viagens ideias decorativas 
e de comodidade desconhecidas da maioria dos portugueses. Neste momento, ele está 
a exercer uma forte pressão, para as obras terminarem o mais breve possível, para 
desta forma poder usufruir de um estabelecimento que será considerado belo em todas 
as partes do mundo
1521
. 
Em 1787, segundo o depoimento de Wiliam Beckford, já ocorriam banquetes no Palácio dos 
Duques de Lafões: «Mr. Horne acaba de chegar para jantar comigo e contou-me que houve 
ontem um grande banquete em casa do Duque de Lafões: 50 ou 60 talheres, todos os 
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. Porém, apesar dos sinais que conduzem a um processo final de conclusão do 
palácio em 1787, a existência de um diário escrito por alguém muito próximo a D. João Carlos, 
vem contrariar esta dedução. Em Janeiro de 1788, por ocasião do casamento de D. João Carlos 
com D. Henriqueta Maria Luísa de Lorena e Menezes (1772-1810), filha primogénita dos 
Marqueses de Marialva
1523
, o casal residiu na Quinta de Marvila por um ano: 
o casal depois de uma permanência na quinta da Torre Bela, retiraram-se para a quinta 
da Mitra no sítio de Marvila por causa de se andar fazendo o seu Palacio do Grillo, 
nesta quinta rezedirão por pouco mais de hum anno a donde sua Ex.ª deu grandes 
banquetes, e depois se mudarão para o seu palácio
1524
. 
Ou seja, pode-se considerar que no início do ano de 1789 se tenham terminado as obras 
empreendidas por D. João Carlos no seu palácio. Uma outra problemática se impõe na análise 
do palácio: quem foi o arquitecto que eventualmente esteve envolvido nesta fase de 
(re)construção do palácio, depois de Eugénio dos Santos e (provavelmente) Carlos Mardel? 
Numa primeira análise, três nomes ressaltam tais como Reynaldo Manuel dos Santos (1731-
1791), José Manuel de Carvalho Negreiros (1752-1815) e por último José da Costa e Silva. 
Reynaldo Manuel dos Santos encontrava-se activo nos últimos anos do século XVIII, tendo 
feito parte do processo de reconstrução de Lisboa pós-terramoto de 1755; em 1779 já vem 
referido na documentação da época como Arquitecto Geral da Casa do Risco das Reais Obras 
Públicas
1525
. O mesmo arquitecto encontrava-se muito envolvido nas obras para a Casa Real: 
está devidamente atestado o seu envolvimento no processo das águas do jardim de Caxias em 
1780
1526




José Manuel de Carvalho Negreiros, «filho de Eugénio dos Santos (…), viajou muitos anos em 
Reinos estrangeiros para se aperfeiçoar nos estudos da arquitectura. Em 1776 foi empregue 
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como segundo arquitecto da Casa das Obras»
1528
, e em 1778 encontrava-se a exercer o cargo de 
medidor das obras de todos os paços reais
1529
. Não existem planos deste arquitecto, resta-nos um 
projecto de pavilhão realizado para o príncipe regente D. João, datado de 1794
1530
, mas nunca 
construído. Em 1780 foi contratado pelo 2º Conde da Ega, Ayres de Saldanha e Albuquerque 
Coutinho, para obras de remodelação no seu palácio na Junqueira
1531
, obras que se iniciaram em 
1783 e terminaram cerca de 1785
1532
. O 2º Conde da Ega conheceria D. João Carlos, pois em 
1785 o seu nome já constava como sócio de todas as Classes da Real Academia das Ciências
1533
. 
Posto isto, não seria inusitado que Carvalho Negreiros tivesse sido contratado para as obras de 
remodelação e construção do palácio de D. João Carlos, pois também já o tinha feito para o 
palácio de Ayres de Saldanha. 
Porém, através da análise do corpo noroeste do Palácio dos Duques de Lafões, o qual muito 
provavelmente começou a ser construído por volta de 1786 (conforme se pode confirmar no 
depoimento de Bombelles), bem como de alguns elementos decorativos que se observam neste, 
o nome de José da Costa e Silva acaba por surgir como a hipótese mais credível. Na análise 
comparativa entre o corpo construído a nordeste do referido palácio e a fachada do Teatro de 
São Carlos – um plano de arquitectura concebido por José da Costa e Silva em 1791 –, é 
possível verificar que existem algumas semelhanças ao nível dos pormenores decorativos 
adoptados quer no teatro, quer no Palácio dos Duques de Lafões, mais concretamente as 
grinaldas inseridas numa cartela rectangular da fachada noroeste (voltada ao jardim principal) 
do palácio, são semelhantes às que se espraiam igualmente na fachada do Teatro de São Carlos. 
É interessante constatar que nesta fase o arquitecto orientou-se, em certa medida, pelo projecto 
de Eugénio dos Santos. Todavia, no que diz respeito à fachada principal (voltada para o rio), 
não se concluiu o corpo superior, tendo sido o piso inferior colmatado por um varandim com 
balaustrada clássica – talvez tenha sido inserida por José da Costa e Silva. Era neste espaço do 
varandim, naquele tempo voltado ao rio, que se encontrava um amplo terraço com vista para o 
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rio Tejo e que era constituído por um jardim “esplenderoso”: «o pátio em frente do palácio, com 
uma varanda d`onde se via o rio»
1534
; Norberto de Araújo referiu-se a este terraço do seguinte 
modo: «o terraço, desluzido, antigo jardim, agora simples cobertura do anexo abaixo da Rua do 
Grilo, no qual se situam claraboias dos estabelecimentos inferiores»
1535
. 
A atribuição da última fase construtiva a José da Costa e Silva baseia-se também no facto de 
este ter concebido o projecto de arquitectura do Palácio Anadia, em Lisboa, realizado a partir de 
1788 sob a tutela do 1º Visconde da Anadia, João Rodrigues de Sá e Melo (1755-1809)
1536
. 
Poderá muito bem ter sido através de D. João Carlos que o 1º Visconde da Anadia conheceu 
José da Costa e Silva, a quem encomendou o projecto para o seu palácio. O grau de 
familiaridade com a família Sá e Melo já vinha muito antes da permanência de D. João Carlos 
no Sítio dos Bem-Casados. É igualmente a partir de 1789, ano que corresponde ao término das 
obras do Palácio dos Duques de Lafões, que José da Costa e Silva foi encarregue do projecto do 
Erário Régio, englobado no plano para a reedificação da cidade de Lisboa cujo Inspector-Geral 
era o Visconde de Vila Nova da Cerveira
1537
. O Visconde de Vila Nova da Cerveira, D. Tomás 
Xavier de Lima (1727-1800), era uma personagem bastante próxima de D. João Carlos, ao 
ponto deste se encontrar no rol de convidados por ocasião do nascimento da sua primeira filha 
com Henriqueta de Menezes
1538
, em 1792. No Almanach de 1791 ressaltam as nomeações de D. 
Tomás de Lima e D. João Carlos de Bragança: o primeiro como “Grão Cruz da Ordem de 
Cristo” e o Duque de Lafões como “Alferes” da mesma Ordem
1539
. O que leva a conjurar sobre 
a influência determinante de D. João Carlos de Bragança no que diz respeito à admissão de José 
da Costa e Silva como arquitecto do projecto do Erário Régio (que nunca foi realizado). 
Não se sabem as razões que se encontram por detrás da decisão de não se ter completado o 
palácio na sua totalidade grandiosa, mas não podemos deixar de afirmar que talvez D. João 
Carlos nunca tivesse tido a intenção de concluir o projecto de Eugénio dos Santos. A Casa 
Lafões, nos finais do Antigo Regime, era uma das que recebia maiores rendimentos e a que 
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administrava maior número de comendas das ordens militares
1540
, possuindo ainda inúmeras 
propriedades, tais como as vastíssimas Quintas da Torre Bela, em Alcoentre, a Quinta do 
Duque, em Alpriate (Vialonga) e a Quinta da Romeira. Nestas permaneciam por diversas 
temporadas, pelo que não haveria necessidade de um grande investimento num projecto 
conceptual deveras grandioso como o teria sido o Palácio dos Duques de Lafões, em Lisboa. 
Porém, ao longo da vivência de D. João Carlos no palácio, houve campanhas decorativas que 
tiveram o intuito de o aformosear, tal como a que se realizou em Agosto de 1795 para as 
celebrações do nascimento do seu segundo filho: 
fez também sua Ex.ª para entrada do seu palácio huma espaçosa e direita rua com a 
qual aformoseou muito a vista á sua casa e fez bôa e magnifica serventia para as 
carruagens, a esta lhe mandou vestir paredes de verdura, na qual se fizerão variadas 
janelas de arcos, que tudo fazia a mais linda e graciosa vista que se pode imaginar»
1541
 
É possível que os esforços que D. João Carlos de Bragança empreendeu se tenham concentrado 
também na “comodidade” – como foi comentado pelo Marquês de Bombelles –, e por isso 
deverão ter existido grandes alterações ao nível dos interiores no palácio, nomeadamente a 
partir de finais de 1789, quando se iniciaram as práticas de embelezamento ao nível da 
decoração imóvel do piso nobre. De facto, existem notas de pagamentos a pintores referentes ao 
final do ano de 1789, como por exemplo, Manoel da Silva
1542
, assim como aparecem os nomes 
de Cyrillo [Volkmar] Machado, Jerónimo Gomes Teixeira, Jacinto d`Almeida e José d`Almeida 
[escultor]
1543
 (sem a inclusão de datas). 
Um dos grandes empenhos de D. João Carlos no palácio foi ao nível dos jardins, razão pela qual 
apostou na construção do corpo a noroeste voltado para os espaços verdes. A área verde do 
palácio era vastíssima, encontrando-se actualmente descaracterizada devido às múltiplas 
expropriações a que esta quinta foi sujeita nos últimos anos do século XIX e ainda no século 
XX. Segundo as Memórias… de Tomás de Melo Breyner, os jardins foram executados sob o 
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plano de Félix Avelar Brotero (1744-1828), um dos mais famosos botânicos portugueses que 
adquiriu fama internacional, como se confirma: «estas duas sallas [salas Chinesa e Amarela] 
teem portas-janelas dando para o jardim, traçado segundo um plano do botânico Felix d`Avellar 
Brotero»
1544
. O 2º Duque de Lafões provavelmente contactou com este botânico ainda no tempo 
em que permaneceu em Paris, pois Avelar Brotero já tinha acumulado grande prestígio na 
cidade francesa antes de ter retornado a Portugal em 1790. Portanto, tudo leva a crer que 
existiram várias campanhas de delineamento formal no jardim do Palácio dos Duques de 
Lafões. A primeira intervenção nos jardins foi em 1786, segundo o testemunho de Bombelles, 
mas não se sabe quais foram as intervenções de Avelar Brotero nos anos subsequentes. Talvez 
não seja inusitado afirmar que este “arquitecto-paisagista” tenha aconselhado D. João Carlos nas 
espécies a encomendar, assim como a melhor localização para elas no seu jardim. Inácio 
Barbosa de Vilhena (1811-1890) citou mesmo que Félix de Avelar Brotero: 
era sócio da Academia das Ciências, e de muitas outras sociedades scientificas da 
Europa, e auctor da Flora Lusitana, e de mais algumas obras de reconhecido mérito. 
Este nosso sabio compatriota, que foi apreciado geralmente como um dos mais 
insignes botânicos do seu tempo, não só continuou com muito zelo e acerto os 
trabalhos de Vandelli, mas também introduziu no jardim da Ajuda muitos 
melhoramentos. Augmentou consideravelmente o numero de plantas, sobretudo das do 




Portanto, tudo leva a crer que Avelar Brotero poderá ter introduzido no jardim do palácio 
algumas espécies referentes à flora lusitana que foi sendo “descoberta” devido às suas 
pesquisas. 
Em 1792, pelas descrições da Memória em que se relata…, o jardim encontrar-se-ia já 
concluído: «e depois tornou o Duque meu Snr. a vir conduzir a sua Alteza e lhe foi mostrando 
todas as salas ate hum Gabinete adonde a arte e o grande gosto o fazião bem digno de toda a 
ademiração, logo passarão a ir ver o Jardim, e quinta a donde se demorarão por muito 
tempo»
1546
. Esta descrição, ainda que sucinta, revela que o jardim já se encontrava em pleno 
funcionamento. Subsiste um desenho de Cyrillo Volkmar Machado, muito provavelmente do 
tempo em que executou as pinturas para a Sala da Academia em 1791, com uma planta que 
existiria nos jardins e que terá despertado a atenção do artista (Fig. 428). Em 1795, conforme se 
                                                 
1544
 BREYNER, Thomaz de Mello – Memorias do Professor…, 1930, p. 63. 
1545
 BARBOSA, Inácio de Vilhena – “Jardim Botanico da Ajuda”, in Archivo Pittoresco, Nº 28, 1862, p. 
221. 
1546
 ACL/M – Memória em que se relata todo o acontecido na suceção da Caza de Lafoens, 
Contas/Recibos/Resumo da Livraria, cx. 57 (entrada do diário referente a Outubro de 1792). 







atestou anteriormente, D. João Carlos realizou novas obras de aformeasamento no seu jardim 
palacial. 
Todavia, a venda de grandes parcelas de terreno para ampliação dos serviços da Manutenção 
Militar e para urbanização
1547
 descaracterizaram totalmente o projecto dos jardins de D. João 
Carlos de Bragança. No mapa de Filipe Folque, elaborado em 1856, ainda se consegue 
vislumbrar o carácter “primitivo” dos jardins do palácio, mas lamentavelmente já dividido ao 
meio pelo carrinho de ferro, destacando-se ainda o provável anfiteatro, e alguns dos tanques aí 
existentes (Fig. 429). 
O Palácio dos Duques de Lafões foi desde sempre habitado por membros directos de D. João 
Carlos de Bragança
1548
. Em 1851 morreu neste palácio a sua filha de D. Ana Maria José Carlota 
de Bragança (1797-1851)
1549
; a sua herdeira D. Maria Carlota de Bragança (1820-1865) casou 
com D. Pedro de Portugal e Castro (1830-1878)
1550
, tendo habitado igualmente no palácio. 
Apenas D. Caetano Segismundo de Bragança (1856-1927), 4º Duque de Lafões, foi a excepção 
à regra. Com um percurso formativo imbuído da “genética” familiar foi «bacharel formado em 
direito pela Universidade de Coimbra»
1551
, chegou a fomentar algumas obras no palácio, 
nomeadamente procedeu a «subdivisões no palácio»
1552
, tendo mesmo sido aprovado «em 1892 
um projecto que compreendia a construção de um bloco de andares sobre a rua [do Grilo] e 
sobre o terraço»
1553
 (não executado). Ainda sob a vigência do 4º Duque de Lafões, «foram 
vendidas grandes parcelas de terreno, a poente, para ampliação dos serviços da Manutenção 
Militar, e outros, a norte, para urbanização; deste sorte a quinta desapareceu e os jardins estão 
reduzidos, e sem o antigo brilho paisagístico»
1554
. 
Posteriormente, D. Afonso de Bragança (1839-1946), 5º Duque de Lafões, veio a habitar 
permanentemente no palácio, como se depreende da seguinte passagem: «o meu parente e 
amigo D. Affonso de Bragança, actual duque de Lafões e a Senhora Duqueza tiveram a bondade 
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de me levar em 26-II-1930 a visitar o Palácio do Grillo que tencionam habitar brevemente»
1555
. 
Foi no período de D. Afonso de Bragança que se procederam igualmente a uma série de 
“restauros” e modificações no palácio, assim como à construção de anexos
1556
. É provável que 
muitos destes restauros tenham tido impacto no desaparecimento de algumas pinturas murais do 
palácio, pois Norberto de Araújo chamou a atenção para o facto dos restauros que se 
procederam em 1939 na Sala de Jantar do palácio terem tornado as paredes lisas
1557
. 
2.1. D. João Carlos de Bragança: uma figura ímpar do período Ilustrado português 
D. João Carlos de Bragança Sousa e Ligne Tavares Mascarenhas da Silva foi uma das 
personagens mais ilustres do seu tempo, um “esclarecido príncipe”, como o definiu Inácio de 
Vilhena Barbosa
1558
 (Fig. 430). O 2º Duque de Lafões possuía sangue real, herdado de seu pai 
D. Miguel, irmão do rei D. João V, e por via materna adquiriu o nome Sousa que se encontrava 
associado a uma das casas mais antigas do Reino de Portugal. A sua mãe, D. Luísa Casimira de 
Sousa de Nassau e Ligne, filha do príncipe Carlos José de Ligne, do Sacro Império Romano-
Germânico, foi «elevada à hierarquia de duquesa de Lafões, obtendo o tratamento de alteza»
1559
. 
Foi esta sua linhagem real que acabou por lhe franquear o acesso às melhores casas europeias. 
D. João Carlos cedo se apercebeu da sua condição de secundogénito e o que lhe estaria 
reservado nessa qualidade: muito provavelmente uma carreira no panorama eclesiástico 
português, como se atesta: «por ser filho segundo, destinava-o seu tio, el-rei o sr. D. João V, ao 
estado eclesiástico, do qual, na infância ainda, chegou a tomar hábito»
1560
. Ainda completou o 
curso de Humanidades e seguiu em Coimbra o de Direito Canónico
1561
. Inácio de Vilhena 
Barbosa confirmou que «seguindo as letras, passou a estudar em Coimbra onde entrou por 
porcionista no collegio de S. Pedro»
1562
. 
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Porém, em 1757 com 38 anos, decidiu empreender uma viagem pelo mundo, onde contactou 
com as principais casas reais europeias da altura e andou pelas paragens mais distantes. Não se 
encontram muito bem definidos os motivos que levaram D. João Carlos a partir de Portugal, 
mas é provável que a destruição do palácio de família em Lisboa e a consequente ida para um 
sítio afastado da Corte – a quinta de Alpriate situava-se fora de Lisboa – muito devem ter 
contribuído para esta decisão. O cenário desolador de uma cidade estilhaçada e a própria 
personalidade de D. João Carlos, ávido de conhecimentos culturais, científicos e militares, 
impulsionou certamente a sua partida para o estrangeiro. José da Silva Mendes Leal (1820-
1886) foi elucidativo relativamente a este aspecto: «nascera na corte e para a corte; attrahiam-no 




É neste contexto que se pode afirmar que a viagem de D. João Carlos, realizada «por vontade 
própria e com o patrocínio oficial»
1564
, se encontrava associada ao Grand Tour de feição 
“educacional”, empreendido no seio da nobreza, que se constituía sobretudo como um 
prolongamento formativo intelectual e ao mesmo tempo «combinado com um rodopio de 
actividade social; na maioria das vezes adquiriam-se peças no mercado de arte para 
engrandecimento das suas colecções pessoais»
1565
. Alguns investigadores que se debruçaram na 
análise da vida de D. João Carlos afirmaram que, de facto, para as elites ricas e cultivadas (...) o 
Grand Tour (…) era, quase sempre, tido como parte relevante do processo educativo1566. 
O primeiro local de paragem e estadia de D. João Carlos foi Londres: 
Em Inglaterra, aonde foi primeiro residir, frequentava os homens doutos, fortalecendo 
com o estudo, e pratica d`elles o amor á sciencia; e de tal estima chegou a lograr-se, 
que mereceu a honra insigne de ser nomeado membro da “Sociedade Real de 




A Sociedade Real de Londres para o Melhoramento do Conhecimento Natural (Academia de 
Ciências) foi fundada em 1660 e era considerada uma das mais prestigiadas academias de 
ciências do panorama europeu. Só a título de exemplo, o inglês Frederik North (1732-1792), 
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Conde North e Primeiro-Ministro de Inglaterra (1770-1782), empreendeu igualmente um Grand 
Tour europeu, visitando inúmeras cidades europeias. 
Além da vertente educativa, outras matizes ressoam na viagem de D. João Carlos, 
nomeadamente a sua presença em Viena de Áustria em 1758 (depois de Londres). Aqui iniciou-
se o seu envolvimento na Guerra dos Sete Anos, um acontecimento bélico de proporções quase 
mundiais que se iniciou em 1756 entre as grandes potências europeias da altura
1568
. É 
presumível que D. João Carlos tenha tido desde o início a intenção de se alistar nos exércitos 
austríacos, no qual «entrou voluntariamente no serviço da Áustria por ocasião da guerra dos sete 
anos, distinguindo-se muito em diversas campanhas, em que mostrou grande valor, audácia, e 
conhecimentos especiaes de estratégia»
1569
. Não é de excluir que o contacto com o universo 
bélico tenha sido despoletado através de seu tio D. Manuel Bartolomeu de Bragança (1697-
1766), um dos irmãos mais novos do rei D. João V que, muito contra a vontade do seu irmão e 
rei, embarcou numa viagem à procura de glória. O infante D. Manuel Bartolomeu de Bragança 
foi um dos príncipes portugueses que mais honrou “altamente o heroísmo português”
1570
, 
nomeadamente nas batalhas de Petrovaradin (1716) e de Belgrado (1717), sob a orientação do 
grande estratega militar o príncipe Eugénio de Saboia (1663-1736), justamente considerado 
«um dos mais famosos comandantes militares da Casa dos Habsburgos e considerado o Grande 
Vitorioso sobre os exércitos turcos»
1571
. Tendo-se distinguido especialmente na batalha de 
Belgrado, D. Manuel Bartolomeu tornou-se um dos capitães mais queridos do Príncipe Eugénio 
de Saboia
1572
. De tal forma este acontecimento foi impactante que, como forma de celebração, 
D. Luís da Cunha (1662-1749) encomendou em 1727 duas pinturas que representavam o infante 
D. Manuel Bartolomeu em primeiro plano nas Batalhas de Belgrado e de Peterwardein, seguido 
do príncipe Eugénio de Sabóia
1573
. O duque D. João Carlos seguramente conheceria toda a 
história heróica do seu tio D. Manuel Bartolomeu, com quem muito provavelmente contactou e 
com quem se terá identificado, e daí também a sua escolha pela Áustria. 
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Foi devido ao seu envolvimento na Guerra dos Sete Anos que travou amizade com o futuro 
Imperador da Áustria, José II (1741-1790), filho da imperatriz Maria Teresa de Áustria, pois 
Mendes Leal comentou que «o imperador José 2º honrou-o com a sua mais intima amizade, 
conservando até à sua morte amiudada, correspondência com elle»
1574
. José II tornou-se 
Imperador do Sacro Império Romano Germânico em 1765, mas em «regime de co-regência com 
a sua mãe D. Maria Teresa, tendo estabelecido após a morte desta, práticas governativas 
moldadas ao Racionalismo Iluminado»
1575
. O futuro 2º Duque de Lafões gerou ainda um círculo 
distinto de amizade «com vários monarcas e generais: o rei de Prussia, e outros soberanos, os 
mais distinctos generaes e diplomáticos da Europa, contrahiram também relações de amizade 
com o ilustre neto d`el rei D. Pedro 2º. Porém ao mesmo tempo, que era procurado e honrado 
pelos príncipes, não desprezava occasião alguma de cultivar a amizade dos homens de 
letras»
1576
. João Carlos de Bragança estabeleceu-se em Viena, tendo muito provavelmente 
frequentado os famosos salões literários de Pietro Metastásio (1698-1782); paralelamente a 
estes salões literários, tão em voga na época que se analisa, assistia-se na corte austríaca do 
tempo de D. Maria Teresa de Áustria à «paixão pelo teatro e pela ópera»
1577
. De facto, Tomás de 
Mello Breyner anotou nas suas Memórias…, que o «duque viveu n`aquella capital [Viena de 
Áustria] com grande luxo e deu saraus para fazer ouvir ao cravo um moço prodígio chamado 
Wolfgango Mozart»
1578
. Mas é provável que tenha permanecido longas temporadas nas capitais 




Após o término da Guerra dos Sete Anos e o restabelecimento da paz em 1763, D. João Carlos 
iniciou então as suas viagens por toda a Europa e parte da Ásia e África: 
Para que não houvesse na Europa um canto, que não corresse até visitou a inhospita 
Laponia, e a pouco civilizada Turquia, tanto Europea como aziatica. Depois de tam 
longas viagens, foi-se ainda ao Egypto, para lêr em seus derrocados monumentos a 
verdadeira história de sua antiga civilização
1580
. 
Mendes Leal asseverou o relato de Inácio de Vilhena: 
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por duas vezes percorreu a Suissa, a Itália e a França. Visitou depois sucessivamente a 
Grecia europea, o Egypto, a Thracia [a Trácia turca ou Macedônia Oriental], a Phrygia 
[Anatólia] a Lydia [antiga Ásia Menor], a Thessalia e a Mesopotamia. Mais ao diante, 




Pode-se, portanto, «imaginar quanto o seu notável empenho se dilataria n`esta peregrinação 
inteligente pelo itinerário de tão diversas civilizações»
1582
. 
D. João Carlos realizou ainda um périplo pelas mais importantes cidades de Itália, o qual teve 
início provavelmente nos últimos anos da década de 1760, tendo sido em Roma que conheceu 
José Correia da Serra: 
O duque de Lafões, que viajava então na Italia, foi encontrar-se em Roma com Luiz 
Dias Corrêa, com quem travara amizade na universidade de Coimbra. Praticando com 
Corrêa da Serra, descobriu n`elle tantas disposições literárias, que pediu e obteve do 
amigo a permissão de levar comsigo o filho n`aquella viagem, que durou quasi um 




Alguns investigadores, de facto, referem que Correia da Serra «formou-se em Itália sob os 
auspícios de D. João Carlos de Bragança»
1584
. Esta amizade sincera deu frutos, ao ponto de 
Correia da Serra ter vivido no Palácio dos Duques de Lafões a partir de 1786 e ter sido uma das 
figuras mais notáveis da Academia das Ciências de Lisboa
1585
. 
O Grand-Tour de D. João Carlos de Bragança e os sítios por onde passou reflectem-se no 
extraordinário retrato “psicológico” pintado pelo artista francês Louis Rolland Trinquesse (c. 
1746-1800), muito provavelmente executado em Paris, ainda antes do seu retorno a Portugal
1586
. 
Na pintura de Trinquesse observam-se as três famosas pirâmides de Gizé, confirmando a sua 
presença no Egipto, cultura que o deve ter impressionado, e daí a sua inclusão na composição 
pictórica. Na parte esquerda do retrato, colocado em cima de uma mesa redonda, encontra-se 
representado um globo terrestre, numa clara alusão às suas viagens terrestres, onde se observa o 
continente australiano. À frente do globo depara-se a famosa escultura da Antiguidade Clássica: 
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Flora Farnésio, peça de arte que pertencia à Colecção Farnésio, reflexo da sua estadia em Itália, 
e admiração pela Antiguidade Clássica. O 2º Duque de Lafões é ainda representado nesta 
pintura com um livro na mão, numa clara apologia do seu gosto pessoal pela literatura e 
humanidades, revestindo-se igualmente de um esclarecimento visual relativo ao seu percurso 
primordial; um dos livros, em cima da mesa, é representado a ser desfolhado (implícito o 
afincado estudo das “belas-letras”). Neste retrato é ainda exibido um conjunto de medalhas: 
duas delas parecem ser dobrões e a outra talvez seja da época romana
1587
, o que indicia uma 
predilecção por numismática por parte de D. João Carlos, o qual possuía inclusive medalhas 
árabes muito raras, como dá conta a Gazeta de Lisboa: «a sua sessão ordinária (…) huma 
explicação de duas medalhas árabes da maior antiguidade, achadas em Portugal, e pertencentes 
ao Gabinete do Duque»
1588
. Como se sabe, os Gabinetes de Medalhas e Antiguidades estavam 
também na moda em Portugal, estando os mais famosos em Lisboa, conforme referido no 
Almanach de 1788: do Marquês de Angeja; do Padre Tomás Caetano de Bem no Convento dos 
Caetanos: e do advogado Francisco Martins Sampaio
1589
. Encontra-se ainda, na pintura de 
Trinquesse, uma gema esculpida em forma de anel (um sinete), talvez aqui exposta como 
objecto de grande raridade, pois estas eram utilizadas na Antiguidade Clássica como 
assinaturas; por baixo da mesa encontra-se representado um conjunto de pinturas sobre tela (em 
que se vê somente o reverso). Portanto, este retrato permite atestar os diversos interesses de D. 
João Carlos: a sua vertente de aventureiro entusiasta, coleccionador de objectos raros, incluindo 
pintura, e literato. 
É neste âmbito, e servindo de mote a pintura de Trinquesse, que se tecem alguns comentários 
relativamente ao “Gabinete do Duque”, com base em algumas descobertas realizadas ao longo 
da presente investigação. A colecção de arte de D. João Carlos de Bragança – que ainda existia 
em 1843-1844 –, teria sido constituída por «uma copiosa livraria, riquíssima em edições, e 
manuscritos raros; e colligiu, durante as suas viagens, um grande numero de painéis, com que 
formou uma preciosa galeria de pintura, que ainda existe no seu palácio ao Grilo»
1590
. No Elogio 
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aos protectores da Arte, também se referiu que D. João Carlos possuía uma colecção de arte: 
«os Marqueses de Penalva e Alornas possuem grandes colecções de excelentes quadros e sabem 
estimá-las. Os Duques de Alafoens, Cadaval e Conde de Redondo, o patriarcha e outros grandes 
senhores…»
1591
. De facto, e segundo o catálogo Leilão de Quadros a Oleo antigos, pertencentes 
à galeria do Il.mo e Ex.mo Sr. Duque de Lafões, existentes no seu palácio do Grilo1592, o 
Gabinete do Duque era constituído por: «228 quadros, 4 gravuras e uma especialidade». No 
âmbito dos “228 quadros”, sabe-se que constavam alguns nomes de pintores famosos: «uma 
belíssima pintura original de Domenichino que representava uma Sybilla acompanhando-se ao 
som de um alaude, tendo ao lado esquerdo um menino escrevendo as suas profecias em 
caracteres gregos, e uma lyra junto de si»; um S. Roque de [Francesco] Trevisani (original); 
uma alegoria representando a Fama imortalizando o artista, todos originais de Luca 
Giordani
1593
; um santo penitente no deserto, do espanhol Ribera; um S. Sebastião de Guido 
Reni; um S. João Evangelista de Carlo Maratti; e ainda quadros originais da escola flamenga. 
Teria ainda uma pintura original de Jacopo Bassano: a família de Noé, fazendo entrar para a 
arca as diferentes raças de animaes; incêndios de Tróia [não especifica o nome do autor]»
1594
. 
Ainda no âmbito dos quadros de composição, existiam cópias de autores consagrados, 
nomeadamente: Julio Romano (Ecce Homo); Rubens (allegorico representando uma Dama a 
quem as suas aias apresentam um menino que tem metade do corpo em forma de sereia) e 
quadros da escola de Carracci e Poussin
1595
. O gabinete tinha ainda um «esboceto original de 
Pedro Paulo Rubens representando S. Roque acudindo aos empestados, pintado em cobre sem 
moldura»
1596
. Era igualmente composta por inúmeros retratos de pessoas reais (81 retratos), dos 
quais se nomeiam alguns: D. José I, D. João V, D. Maria I; D. Mariana de Áustria; Carlos XII, 
rei da Suécia; quatro quadros com retratos da família imperial da Áustria; e ainda alguns retratos 
da família Arronches. A colecção era ainda formada igualmente por «sessenta Quadros de 
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paisagens, marinhas, natureza morta, flores, fructos»
1597
, na qual se incluíam artistas flamengos, 
dos quais os avaliadores não fazem menção a nomes. Apurou-se, contudo, o nome de três 
artistas flamengos que pertenceram ao Gabinete do Duque: Philips Wouwermann
1598
, David de 
Heem (1646)
1599
 e Livio Mehus
1600
. O autor do catálogo mencionado refere-se ainda a pinturas 
originais de Giacomo Brandi e Antonio Amori, mas não se conseguiu deslindar que autores 
seriam estes (provavelmente foram pinturas adquiridas durante o Grand Tour). Uma grande 
parte da sua colecção de arte foi dispersa num leilão em Abril de 1865, tendo sido o agente 
Casimiro C. da Cunha o responsável pela sua venda. 
Não se apuraram as razões que se encontraram por detrás da decisão de transacionar este 
importante espólio artístico, acontecimento que ocorreu uns meses antes da morte de D. Maria 
Carlota de Bragança. É muito provável que, após a extinção dos morgados e capelas, então 
«considerados um entrave ao desenvolvimento económico, ao ponto de em Maio 1863 ser 
publicado a Carta de lei pela qual ficavam abolidos todos os morgados e capelas actualmente 
existentes no reino»
1601
, a família Lafões tenha sofrido um substancial abalo financeiro. 
Voltando à biografia de D. João Carlos de Bragança, dois anos antes da sua chegada a Lisboa 
encetou junto da rainha D. Maria I a missão de reaver o título de Duque de Lafões: 
Sua Majestade tendo respeito ao que lhe representou Dom João de Bragança seu muito 
prezado tio (…) e por folgar de lhe fazer mercê, e por nova graça (além de outras) o 
título de Duque de Lafões. E quer e manda que o mesmo Dom João de Bragança se 
chame Duque de Lafões e que com este título goze de todas as honras, preeminencias, 
prerrogativas, privilégios, authoridades e izenções e franquezas
1602
. 
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Título nobiliárquico que havia sido negado anteriormente por D. José: «El-rei negou-lhe a 
sucessão no ducado de Lafões»
1603
. Foi no contexto da “Viradeira” que D. João Carlos de 
Bragança começou a preparar a sua vinda para Portugal, muito provavelmente em 1778, pois 
neste ano surgem informações relativas às primeiras remessas de livros expedidos de Génova: 
«recebemos da Ex.ma Snra. D. Joanna Perpétua de Bragança a quantia de (…) 14 volumes 
vindos de Génova no navio Córriera Veneta Batalhas do Capitão José Bergamino»
1604
. Em 1778 
encontrar-se-ia em Paris, como já se teve a ocasião de constatar através da correspondência 
datada de 1778 de Vicente de Sousa Coutinho, na altura Embaixador de Portugal em Paris. 
Nesta cidade contactou com Benjamin Franklin (1706-1790), que chegou em 1776 a esta cidade 
na qualidade de primeiro embaixador americano em França (Ministro Plenipotenciario dos 
Estados Unidos da América na Corte de França). Esta afirmação baseia-se no facto de Benjamin 
Franklin se encontrar referenciado como sócio da Academia das Ciências de Lisboa
1605
 em 
1785, não sendo inusitado o conhecimento entre ambos, provavelmente fomentado em Paris 




Após a sua chegada a Lisboa, além de ter sido nomeado em Setembro de 1780 pela rainha D. 
Maria I, “marechal-general junto á real pessoa”
1607
 e ainda “Conselheiro do Conselho de 
Guerra”
1608
, intentou a fundação da primeira Academia das Ciências em Lisboa, com aprovação 
régia da rainha por aviso de 24 de Dezembro de 1779, sendo nomeado seu presidente. Como 




Contudo, e segundo as mais recentes pesquisas em torno do projecto da Academia das Ciências, 
a ideia de se instituir em Lisboa uma academia vocacionada para o estudo das ciências «era um 
desejo antigo lembrado na sessão oficial de abertura da academia, a 1 de Julho de 1780: chegou 
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o tempo em que se verificou o projecto meditado há 25 anos por nós»
1610
. Alguns investigadores 
estão de acordo que «a academia singrou porque estando o tempo maduro, os intérpretes 
indispensáveis, naturalmente emergiram (…)». O sucesso da «equipa Lafões-Serra ficaria, pois, 
a dever-se ao terreno suficiente lavrado que eles encontraram»
1611
. O projecto da Academia das 
Ciências deveria ter sido bem acarinhado por D. João Carlos, ao ponto de este a ter subsidiado 
nos três primeiros anos
1612
. 
No ano de 1780, e mais precisamente em Fevereiro, a primeira instituição científica da cidade 
de Lisboa instalou-se no Real Palácio das Necessidades, para iniciar uma série de iniciativas 
com objectivos bastante precisos: proporcionar ao panorama português um conjunto de 
programas que permitissem o avanço das ciências e da indústria, muito à semelhança do que já 
se vinha a processar em vários países da Europa. Estas propostas, altamente imbuídas do 
carácter oficioso do período Iluminista, tinham a missão de ir ao encontro da “Felicidade 
Pública”, como é possível confirmar num dos discursos de D. João Carlos de Bragança aquando 
da conquista do título de Real Academia das Ciências: «e a sua ansia em desempenhar a nova 
obrigação que lhe impõe o régio favor, de procurar a Felicidade Pública…»
1613
. 
Lamentavelmente, muitas das propostas submetidas pela academia não foram utilizadas em prol 
da revivescência da economia do país, devido em parte à realidade portuguesa diametralmente 
oposta àquela que D. João Carlos presenciou na Europa, em que fecundos projectos eram 
colocadas em prática. Ilídio do Amaral é explícito relativamente a esta questão: «(…) apregoada 
como instituição nacional de alto nível, mas sofrendo também da desatenção da Coroa, de 
Ministérios e Secretarias de Estado, que se serviam dela quando lhes convinha; vista de longe e 
como misteriosa pela sociedade em geral, que não compreendia a sua utilidade»
1614
. 
O grande objectivo da Academia das Ciências era bastante claro: promover o «adiantamento das 
sciencias [ao qual eram atribuídos prémios], para despertar os engenhos, e corresponder às 
benéficas intenções com que a nossa Augusta Soberana se digna proteger as sciencias, que farão 
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o seu reinado ilustre na memória de todos»
1615
. A academia ocupar-se-ia, além das ciências, no 
cultivo da língua portuguesa, da poesia e da História de Portugal: 
os objectos, em que a nova academia deve ocupar-se, são, as sciencias fysicas, e 
mathematicas, e sobretudo a aplicação destas à agricultura, ás artes, e á industria 
popular: e a juntar a estudos tão uteis o da nossa língua, da nossa poesia, e da nossa 
historia; para dar principio a huma biblioteca, e Museo Nacional
1616
. 
A ideia da criação de um museu nacional não germinou no seio deste grupo de esclarecidos 
portugueses, do qual faziam parte, entre outros Domingos Vandelli, o Visconde de Barbacena 
(secretário da academia) e o Marquês de Penalva.  
Além do seu interesse pela ciência, ao ponto de vir mencionado na Gazeta de Lisboa de 1787 o 
entusiasmo de D. João Carlos relativamente à observação de um eclipse solar no Observatório 
da Real Academia das Ciências
1617
, este tinha também uma predilecção especial por literatura 
(como se constatou também no seu retrato, executado por Trinquesse), ao ponto da sua 
biblioteca ser uma das mais extensas de Lisboa
1618
, estando provida com excelência
1619
, mas 
lamentavelmente dispersa entre 1833 e 1844. Na sua biblioteca encontravam-se as obras mais 
emblemáticas do seu tempo, como a Encyclopédie, ou dictionaire raisonné des sciences, des 
arts et des métiers… (1751-1772) de Jean le Rond d`Alembert; Essai sur le Gout (1757) de 
Montesquieu, Oeuvres posthumes de Frédéric II, roi de Prusse (1788); e no âmbito das viagens, 
Les Ruines des plus monuments de la Grece (1770), e um número considerável de autores 
greco-latinos, como se analisará mais à frente. 
D. João Carlos tinha também um verdadeiro interesse pela língua portuguesa, ao ponto de ter 
sido impressa em 1783 a obra «Ortografia, ou arte d`escrever, e pronunciar com acerto a 
língua portuguesa para uso do excelentissimo Duque d`Alafoens, pelo seu mestre João de 
Moraes Madureira Feijó»
1620
. Além do seu conhecimento genuíno pela “arte de escrever a 
língua portuguesa”, também cultivou o gosto pela poesia portuguesa, revelada na visita de 
William Julius Mickle a Lisboa (1779-1780), famoso tradutor da obra Os Lusíadas para inglês. 
William Mickle foi recebido em Lisboa pelo próprio D. João Carlos de Bragança: «assim que 
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desembarcou, foi recebido com grande cortesia e respeito pelo príncipe D. João de Bragança, 
ansioso por ser o primeiro a receber o tradutor dos Lusíadas»1621. Através deste, William Mickle 
foi introduzido nos principais círculos da nobreza, clero e literatos de Portugal
1622
, tendo 
circulado igualmente nos famosos salões sociais e literários da altura
1623
. É através do 
depoimento de William Mickle que se tem conhecimento do grau de literacia e de actualização 
de D. João Carlos relativamente ao universo teatral inglês, pois quando questionado pelo 
tradutor de Os Lusíadas sobre a peça trágica Braganza de Robert Jephson (1775), que tinha sido 
representada no Real Teatro de Drury Lane em Londres
1624
, acaba por descortinar que não só se 
encontrava a par de toda a história, como surpreende William Mickle com a sua visão pessoal 
da poesia – oposta à de Voltaire
1625
 –, partilhada por este. Aliás, a sua reputação foi divulgada 
na revista londrina Monthly Review, como se constata pela seguinte passagem: 
O grande cabedal de seus conhecimentos, o acerto de suas opiniões e juízos em 
variados ramos do saber, a sua copiosa e escolhida erudição lhe grangearam fama tão 
notória, que delle dizia um jornal inglez, ser um homem conhecido no mundo 




No meio dos seus afazeres, D. João Carlos trocava ainda correspondência «com vários príncipes 
e sábios da Europa; em conversações eruditas com os mais distinctos talentos de Portugal, que 
amiúde reunia no seu palácio»
1627
. Não se pode deixar de referir o seu espírito generoso, ao 
lançar para a ribalta todos aqueles a quem reconhecia valências profissionais: o caso de António 
de Araújo de Azevedo, Conde da Barca, que por influência de D. João Carlos, foi mandado a 
França em 1797, para ajustar um tratado de paz e comércio com aquela república (não 
ractificado pelo príncipe regente, por sugestão da maioria dos seus ministros)
1628
. 
Por último, e para completar o perfil que de D. João Carlos se tem vindo a construir, é de referir 
que em Maio de 1791 foi nomeado Marechal-General, lugar que ansiava desde o seu regresso a 
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. Nos primeiros anos do século XIX, D. João Carlos foi ainda nomeado Mordomo-
Mor e Ministro Assistente ao Despacho, como se confirma: «após a morte do Marquez de Ponte 
de Lima [em 1800], foi o Duque de Alafoens nomeado Mordomo Mór, e Ministro assistente ao 
Despacho. Porém, depois da Campanha de 1801, não exercitou mais estes empregos»
1630
; Carl 
Israel Ruders (1761-1837) também anotou que «o octogenário Duque de Lafões, que é o 
generalíssimo de todas as forças militares do reino, foi nomeado Mordomo-mor e principal 
ministro. Todos os ramos da administração pública ficam sob a sua direcção, embora ele tenha 
de se ocupar mais de perto com os negócios da guerra»
1631
. 
D. João Carlos foi durante muito tempo analisado pejorativamente, devido à malfadada 
campanha bélica de 1801, a famosa Guerra das Laranjeiras, em que os espanhóis, que estavam 
do lado da facção francesa de Napoleão Bonaparte, conquistaram três praças portuguesas: 
Olivença, Jerumenha e Campo Maior
1632
. A perda destas praças foi imputada a D. João Carlos 
de Bragança, todavia Inácio de Vilhena Barbosa defendeu-o comentando que 
os inimigos do duque, aproveitando-se da sua auzencia, malquistaram-no com o 
príncipe regente, attribuindo-lhe a culpa de todos os dezares, e havendo até quem se 
atrevesse a pôr em duvida a sua lealdade ao rei e á pátria. O regente conheceu a 
intriga, e apezar de estar convencido da innocencia do ilustre acusado, sacrificou-o ao 
odio dos seus inimigos, por não ter a necessária firmeza para os contrariar. Privado 
dos seus cargos, o duque de Lafões recolheu-se ao seu palácio, vivendo vida privada, 
todo entregue aos livros, até 10 de Novembro de 1806 (…). O duque D. João de 
Bragança fez honra a Portugal; foi o modelo de todas as virtudes, e um esclarecido 
protector das sciencias, das letras, e das artes
1633
. 
Por último, com o intuito de valorizar o século XVIII português, em 1929 a Associação dos 
Arqueólogos Portugueses organizou uma exposição sobre o tempo de D. João VI, na qual vem 
incluída a referência a D. João Carlos como uma das figuras mais proeminentes do século XVIII 
português: «Ao lado do retrato de D. Carlota Joaquina que figura nesta exposição, outras 
personagens que, na época, se distinguiram nas letras, nas artes, nas armas, nas sciências ou na 
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política aqui vem também a sua representação iconográfica. Aqui vemos, com justa razão, os 
generais Duque de Lafões…»
1634
. 
2.2. O que já se escreveu relativamente às alegorias de Cyrillo Volkmar Machado no 
Palácio dos Duques de Lafões 
As primeiras referências às pinturas executadas por Cyrillo Volkmar Machado para o Palácio 
dos Duques de Lafões (Figs. 431-432)
1635
, e apesar de não haver uma menção expressa ao nome 
do artista envolvido, surgem no Inventário de Lisboa de Norberto de Araújo:  
ainda subsiste no palácio uma sala denominada «da Academia», por tradição (…) A 
decoração geral polícroma, delicada, do final do século XVIII; o tecto, ao centro do 
qual, se nota uma alegoria, a fresco, às artes e ciências, com uma figura central de 
mulher alada; as paredes, recobertas por três grandes frescos alegóricos, também às 
artes e ciências, com curiosa figuração infantil1636.  
 
A obra Pelas Freguesias de Lisboa menciona que neste palácio se destacam diversas salas com 
murais alegóricos, destacando-se a Sala da Academia e a Sala Chinesa
1637
. 
José Sarmento de Matos (1946-2018) foi o primeiro olisipógrafo a nomear o nome de Cyrillo 
Volkmar Machado como tendo sido o responsável pela decoração alegórica da Sala da 
Academia
1638
. O historiador de arte Paulo Varela Gomes, em Expressões do Neoclássico e na 
parte relativa ao “Clássico Grego”, teceu igualmente alguns comentários muito pertinentes 
relativos às pinturas da Sala da Academia. Incluiu-as entre o gosto à grega e a pintura romana 
do século XVII e XVIII, comparando os adereços e arquitecturas cyrillianos com a pintura 
Eneias salvando o seu pai Anquises do incêndio de Tróia (1843) de António Manuel da 
Fonseca, «que não representava o lado mais moderno e mais à moda, sendo este lado moderno e 
à moda mais representativo na obra de João José de Aguiar (1769-1841)
1639
. Neste sentido, 
Paulo Varela Gomes referiu que talvez se possa confirmar que 
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assim foi olhando para a sala dita da Academia da casa dos duques de Lafões em 
Marvila (Lisboa) cujas paredes foram pintadas no final do século XVIII por Cyrillo 
Volkmar Machado, o pintor e arquitecto amador que foi também o mais importante 
teórico das artes na época em Portugal. As figuras das artes (Pintura, Arquitectura, 
Música e Poesia) perfilam-se à frente de arquitecturas ou esculturas gregas, um pórtico 
de ordem dórica grega, um tholos, um busto de Platão, etc…, mas as suas poses e 
forma, as roupagens que envergam são antes característica da pintura romana dos 
séculos XVII e XVIII
1640
. 
O interesse em realizar um estudo e levantamento iconográfico das pinturas que preenchem a 
Sala da Academia, assim como os aspectos iconológicos veiculados nas mesmas, foram 
abordados anteriormente pela presente autora no seu mestrado (publicado em 2012)
1641
; e num 
artigo publicado em 2015 sobre a obra Alegoria à Pintura na Sala da Academia foi dado a 
conhecer um esboço de Cyrillo Volkmar Machado (assinado e datado de 1791, no reverso)
1642
 
para ser executado na parede nordeste, o que permitiu datar de forma precisa as pinturas desta 
sala
1643
 (Fig. 433), revelando ainda alguns conceitos que se encontram expostos na dita alegoria. 
Porém, não se pode deixar de referir que esta sala nem sempre se denominou como “Sala da 
Academia”, pois Tomaz de Mello Breyner referiu-se a ela como a «grande sala amarella, onde 
se fizeram as reuniões preparatórias para a fundação da Academia Real das Ciências»
1644
. Mas 
não se sabe até que ponto as reuniões preparatórias possam de facto ter ocorrido neste espaço, 
visto que em 1779 o palácio não se encontrava ainda habitável. É muito provável que esta sala 
se tenha passado a chamar Sala Amarela depois das intervenções pictóricas de Cyrillo Volkmar 
Machado, visto que a cor amarela é predominante e ainda hoje se pode observar nas paredes. 
Porém, e como se irá ter oportunidade de avaliar, a prestação de Cyrillo para o 2º Duque de 
Lafões não se centrou unicamente na Sala da Academia, tendo executado ainda para outras duas 
salas um conjunto de alegorias, cujos preceitos não se revelam tão complexos como as pinturas 
da Sala da Academia. 
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2.3. A estadia de Cyrillo no “Paço” dos Duques de Lafões 
Cyrillo deixou-nos um apontamento sucinto sobre a sua estadia no Palácio dos Duques de 
Lafões: «No Paço do Duque de Alafões executei vários pensamentos poéticos de sua invenção, 
recebendo daquele generoso Princípe affaveis modos, atenções, e liberalidades, franqueando-me 
casa, cama, mesa, moços, e carruagem efectiva»
1645
. Daqui se deduz que Cyrillo habitou uns 
meses no “paço” e que teve direito a uma carruagem para se deslocar ocasionalmente a Lisboa 
(talvez devido ao projecto para o Palácio da Relação e Cadeia, do qual havia sido incumbido). 
A relação existente entre Cyrillo e D. João Carlos de Bragança datava da fundação da Academia 
de Desenho a S. José, como se atestou anteriormente, mas o contacto do segundo com a obra 
pictórica cyrilliana terá sido certamente adquirido através dos Condes de Pombeiro que, como já 
foi analisado, possuíam em algumas das antecâmaras do seu palácio os retratos dos principais 
monarcas das casas reais europeias, cedidos provavelmente para cópia por D. João Carlos. 
De acordo com o desenho anteriormente citado e como já tivemos oportunidade de referir 
aquando da análise do ciclo de pintura do Palácio Porto Covo, entre Outubro de 1792 e 
Novembro de 1793 Cyrillo esteve intensamente ocupado nas pinturas para o salão de entrada do 
Real Teatro de São Carlos. Perante este cenário cronológico, é provável que as alegorias 
executadas no palácio tenham sido concluídas ainda antes do mês de Outubro de 1792. A 
corroborar esta data, na Memória em que se relata todo o acontecido na suceção da Caza de 
Lafoens, encontra-se igualmente explícito que em Outubro de 1792, por ocasião da celebração 
do baptismo da primeira filha da Duquesa e do Duque de Lafões, este «fez aprontar dez salas 
ricamente armadas e todas de magnifico gosto e de extraordinárias pinturas»
1646
. Neste âmbito, 
incluem-se ainda neste “processo” mais duas salas com pintura nos tectos, realizadas por Cyrillo 
Volkmar Machado, tendo sido auxiliado, nesta empreitada, pelos mesmos discípulos que com 
ele colaboraram nos palácios Pombeiro e Porto Covo, nomeadamente João Baptista, Tomás 
António de Bulhões e Joaquim Manuel da Silva. Centremo-nos, por agora, na análise das 
alegorias da Sala da Academia, as mais complexas do “paço”. 
2.3.1. O triunfo do artista-criador na pintura de tecto da Sala da Academia no Palácio 
dos Duques de Lafões 
A Sala da Academia (cerca de 9m de comprimento e 6m de largura) localiza-se no corpo 
noroeste mais recuado do palácio (na parte onde se localizava o antigo solar de D. António 
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Mascarenhas), encontrando-se totalmente revestida nas paredes e no tecto com pinturas 
alegóricas de Cyrillo Volkmar Machado e de seus colaboradores, tendo estas sido executadas a 
têmpera
1647
 (Figs. 434-435). De acordo com a planta que antecedeu as obras preconizadas pelo 
1º Duque de Lafões D. Pedro Henrique, esta sala não sofreu grandes modificações no seu 
formato rectangular original. A sala é composta por oito vãos, entre os quais três portas de 
sacada que se encontram na parede sudoeste, que no tempo de Cyrillo se encontravam dirigidas 
para o «jardim à francesa, recuperado do que já ali existia e que se encontrava ao longo da 
fachada lateral do núcleo antigo»
1648
; é nesta parede que se situam as alegorias à Pintura e 
Arquitectura (Fig. 436). Na parede noroeste encontram-se igualmente duas portas de sacada que 
se abrem para um patim com uma pequena escadaria (já fazia parte do plano primitivo da 
quinta), que dava acesso a uma ampla alameda, a qual na altura de D. João Carlos se encontraria 
revestida de arbustos e talvez algumas esculturas. Segundo o testemunho de Irisalva Moita, em 
1999 esta parte do jardim encontrava-se «no mais completo abandono»
1649
. É ainda nesta 
alameda que se situa «uma curiosa gruta em abóboda de pedra sobreposta»
1650
 (já muito alterada 
no seu interior), e no final dela um fontanário. 
Na parede sudeste uma única porta permite aceder a outras salas, nomeadamente o Gabinete 
Verde e a Sala do Duque (antiga Sala de Vénus). Quanto à parede sudoeste, esta possui duas 
portas nas extremidades, permitindo uma delas (mais a noroeste) a passagem para a Sala 
Chinesa e a outras salas do palácio, nomeadamente à capela, enquanto que a outra porta é axial. 
É entre estas duas portas que se localiza a pintura alegórica de maiores dimensões desta sala e 
também a mais complexa na sua análise, aquela que Norberto de Araújo referiu de “curiosa 
figuração infantil” (Fig. 437). Além do revestimento pictórico das paredes, observa-se no tecto 
uma pintura inserida num formato oval com diversos elementos iconográficos relacionados com 
as artes (Fig. 438). 
Esta sala possui ainda uma cimalha de estuque decorativo, e logo abaixo desta visualizam-se 
grinaldas ondulantes de flores, das quais pendem elementos decorativos entrelaçados com 
folhagens e flores, reportando essencialmente aos gostos e actividades pessoais de D. João 
Carlos. Logo, temos na parede noroeste a Arquitectura, figurada através de um capitel, pêndulo, 
                                                 
1647
 Um agradecimento ao Dr. José Pestana pelo acompanhamento dado na análise da técnica utilizada nas 
pinturas. 
1648
 MOITA, Irisalva – Projectos pombalinos destinados à reconstrução do Palácio Marialva…, 1999, p. 
14. 
1649
 MOITA, Irisalva – Projectos pombalinos destinados à reconstrução do Palácio Marialva …, 1999, p. 
14. 
1650
 ARAÚJO, Norberto de – “Palácio Lafões”…, Fascículo VIII, 1950, p. 36. 







compasso, esquadro e plantas de arquitectura; na parede sudoeste vislumbra-se a Cinegética, na 
qual se observam objectos ligados a esta arte, como a pandeireta, arco, trompa de caça, lebre, 
cabeça de veado e uma ave; na parede nordeste estão as Ciências com o globo terrestre, pêndulo 
astronómico, bússola, telescópio; na parede sudeste está reproduzida a Pastorícia, exposta 
através do escadote e regador, e instrumentos a representar a Música (Figs. 439-443). 
Não foi possível averiguar as gravuras ornamentais em que Cyrillo se terá apoiado para a 
realização desta série simbólica presente nas paredes, mas no canto de uma destas constatam-se 
níveis de familiarização com a obra Deuxieme Livre de differents Trophées (1722-1776) do 
gravador Gilles Demarteau (Fig. 435). O rodapé da sala apresenta decoração de escaiola, e o 
lambril de decoração vegetalista pode muito bem representar a flora que existia no jardim (Figs. 
445-447). 
A leitura pictórica do tecto da Sala da Academia realiza-se de sudeste para nordeste. Esta 
pintura encontra-se delimitada por um friso de estuque de perfil clássico (contas de rosário), 
sendo ambos envolvidos por uma singela grinalda de flores. O eixo central da pintura alegórica 
é constituído por uma figura feminina alada, símbolicamente associada à Virtu, com o olhar 
apontado para o alto (Fig. 448). Apesar de Cyrillo ter realizado algumas alterações na 
configuração desta personificação, crê-se que estejamos de facto perante a Virtu. Na edição de 
Zaratino Castellini, da Iconologia... de Cesare Ripa, constata-se que a Virtu possui asas, uma 
lança na mão direita e uma coroa de louros na mão esquerda
1651
; já a figura alada da Sala da 
Academia foi definida sem a lança. Segundo Cesare Ripa a Virtu significa a força e vontade de 
vencer o vício
1652
 (Fig. 449). Na edição inglesa de 1709 de Pierce Tempest, da Iconologia... de 
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Relativamente ao olhar em direcção ao alto, tal pode significar que as suas contemplações são 
divinas, tal como Cesare Ripa comentou na iconografia do Amor Seráfico (Amore verso 
Iddio)
1655
 (Fig. 450). Na pintura sobre tela Alegoria às Artes e Ciências (datada do século XVIII 
e que se localiza na biblioteca do Palácio Corsini, em Roma), de Sebastiano Conca, também foi 
inserida uma figura feminina alada com o olhar dirigido ao céu, indicando que, com a 
inteligência, as Matemáticas se elevam à contemplação das coisas abstractas
1656
. 
A figura alada cyrilliana possui ainda, na parte posterior da cabeça, um objecto de reduzidas 
dimensões, de formato circular (uma espécie de embrião), envolvido por raios de luz (lux), 
talvez estejamos perante a representação da alma racional. Cesare Ripa, na parte referente à 
Idea, citou que o círculo dourado encontra-se relacionado com a perfeição das ideias, sendo 
estas o modelo de todas as coisas
1657
. A mão direita da figura feminina alada acaricia a face de 
uma figura infantil com asas de mariposa. Para a reprodução da persongem associada à Virtu, 
Cyrillo baseou-se na pintura sobre tela Santa Bárbara1658 de Vieira Lusitano – executada para 
os Condes de Povolide
1659
 –, adaptando as roupagens e a forma corporal da santa à figura 
alegórica da Virtu (Fig. 451). Talvez seja a primeira vez que um artista português recorre à obra 
de um artista também português, enunciando vertentes de inspiração sob o signo do Barroco 
lisboeta de figurino clássico. No que diz respeito aos panejamentos da Virtu, Cyrillo defendeu 
na sua obra teórica 
que os vestidos tem sido sempre considerados como um tecido ligeiro, cujas prégas, 
não devião ser nem amontoadas, nem caprichosamente dispersas, mas unidas com 
elegância, e simplicidade para formar as grandes massas (…). Nos tempos modernos, 




Portanto, na prática baseia-se em Rafael e nos autores seiscentistas que promulgaram nas suas 
obras as vestimentas de grandes massas (e que foi igualmente seguida por Pompeo Batoni). 
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A Virtu, personagem principal deste conjunto pictórico, encontra-se fixada num patim que 
acede a dois lanços de escadas, e no fim destes observam-se um conjunto de objectos 
relacionados com as ciências: a ardósia encaixilhada em madeira de pinho, na qual se encontra 
inscrito um hexagrama regular (representa a Aritmética), e o transferidor e régua (Geometria). A 
confirmação de que a ardósia representa a aritmética é constada num desenho de Jan Sadeler 
(1550-1600) gravado por Maarten de Vos (1532-1603), em que se observa uma figura feminina 
com uma ardósia na mão com envolvências à aritmética
1661
 (Fig. 452). Além destes elementos 
ligados às ciências exactas, também se expõem um conjunto de livros e um manuscrito enrolado 
(Fig. 453). A gravura de Nicolas Dorigny intitulada L`Accademia di Pittura (1628), realizada a 
partir do desenho de Carlo Maratti, é deveras demonstrativa da utilidade da prática da geometria 
(o mestre aponta para um quadro preenchido com figuras geométricas) e da lição dos livros 
numa academia de pintura (Fig. 454). 
Do lado esquerdo do observador, no primeiro degrau das escadas, depara-se uma imagem 
oriunda da Antiguidade Clássica: Diana de Éfeso, cujo significado intrínseco se encontra ligado 
à ideia de Natureza: «o corpo da deusa é coberto de mamas porque, tanto a terra como a 
natureza de todas as coisas são alimentadas pelo céu»
1662
. Ainda junto de Diana de Éfeso, 
encontra-se o planeta Terra composto pela cor verde, para reforçar a ideia do “mundo com todas 
as suas produções” (Fig. 455). É muito provável que estejamos perante uma das primeiras 
representações de Diana de Éfeso numa pintura de tecto na cidade de Lisboa, executada a 
chiaroscuro, significando a Natureza (ou a Mãe Natureza). As iconografias de Diana de Éfeso 
foram divulgadas no Renascimento italiano, nomeadamente com Rafael Sanzio na Stanza della 
Segnatura no Palazzo Apostolico (1509-1511), no Vaticano: este colocou uma dupla imagem de 
Diana de Éfeso numa dos medalhões desta sala, com duas figuras infantis que seguram duas 
faixas com a inscrição Causarum Cognitio (“conhecimento das causas”); o biógrafo e pintor 
Giorgio Vasari importou esta escultura para uma das paredes da sua casa, em Arezzo; o artista 
alemão, Joachim von Sandrart (1606-1688), na sua obra Der Deutschen Academie (1679)1663, 
também a empregou no frontispício desta obra, rodeada de livros e alguns animais. Por último, 
Bernard de Montfaucon (1655-1741) divulgou inúmeras imagens associadas a esta deusa, com 
as devidas explicações: 
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todos sabem que esta figura significa a Natureza [Nature], ou o mundo com todas as 
suas produções. Esta análise não é conjectural, as inscripções que se encontram sob 
duas estátuas assim o demonstram. Uma, a Natureza cheia de diversidade, mãe de 
todas as coisas (…). A primeira figura com abelhas e rosas; a segunda têm um globo 
na mão. Entre as bandas, onde se encontram representados os animais mais comuns, 
um no seu ambiente mostra um sacrifício à mãe natureza
1664
. 
As representações de Diana de Éfeso variam de acordo com os seus autores (Figs. 456-457), 
sendo possível que Cyrillo tenha criado a “sua” Diana de Éfeso. 
Do lado esquerdo da Virtu, pode observar-se uma figura infantil (que representa o Génio, mas 
ainda num estado primitivo de desenvolvimento) acariciada  pela  Virtu,  a  qual  carrega uma 
coroa de flores. Na pintura Vénus a acariciar Cupido (1744) de Pompeo Batoni1665, é possível 
testemunhar o mesmo conceito, tendo Cyrillo se empenhado em transmitir a relação entre a 
Virtu e o Génio infantil (Fig. 458). Todavia, no que diz respeito à fonte de inspiração utilizada 
para o Génio, existem semelhanças óbvias com a série gravada por Charles Nicolas Couchin 
(1715-1790), – mais especificamente a gravura relacionada com Flora –, relativa às estátuas de 
mármore implementadas nos jardins da Granja de San Ildefonso (Espanha), executadas pelo 
escultor Jean Thierry (1669-1739)
1666
 (Fig. 459). 
O génio cyrilliano apoia os pés respectivamente sobre um cavalete (um dos acessórios da 
pintura) e um busto cuja face repousa sobre o escopro (elemento iconográfico ligado à 
escultura). Estão igualmente presentes, mas colocadas à parte, as costumadas iconografias 
ligadas às artes visuais e literárias: a pintura (paleta com as tintas) e a poesia (lira de Apolo), 
aqui inserida porque «aos poetas sempre forão concedidas grandes liberdades: eles em tudo são 
muito encarecidos»
1667
; de facto, a poesia é considerada uma Arte Liberal desde a Antiguidade 
Clássica. Encontra-se ainda nesta composição o Caduceu de Mercúrio, que pode estar 
relacionado com a Arte da Oratória, conforme se averiguou na obra de Cesare Ripa: «o Caduceu 
serve para mostrar a fecundidade que têm quando falam, pois somente com a força do seu 
engenho foram estes os primeiros inventores da Arte da Oratória, assim como os versos 
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pastoris, e de muitas outras coisas dignas de ser recordadas e sabidas»
1668
. A poesia e a arte da 
oratória são aqui reproduzidas para reforçar o carácter liberal da Pintura e da Escultura, mas 
também servem para introduzir o conceito de Beleza inerente às Belas-Artes: «A Musica, a 
Poesia, e a Eloquência também tem Belleza, que só difere da outra em ser invisível, e ir tocar a 
alma com os órgãos do ouvido, e não pelos da vista»
1669
. 
Aparentemente a arquitectura militar encontra-se também representada na composição, mas é 
muito difícil definir a escolha de Cyrillo no que diz respeito à reprodução iconográfica da 
arquitectura, pois esta é imperceptível (parece existir na pintura uma planta de uma 
fortificação). Entende-se a escolha da pintura e escultura, pois ambas partilham o desenho e o 
domínio de minudências particulares. 
Mas qual o sentido e porquê a inclusão destes objectos ligados às Ciências e às Belas-Artes? 
Interessa definir, antes de mais, que na época que se analisa imiscuia-se ainda a ambição entre 
artistas sobre a necessidade de “adiantamento da instrução nacional”; em 1787, no Discurso 
sobre as Utilidades do Desenho…, Joaquim Machado de Castro discorria sobre a importância 
da instrução académica: «(…) de sorte que hoje não há Nação alguma polida, que não busque 
ansiosamente estabelecer Aulas, e Academias das Artes do Desenho (…) a quotidiana 
experiência tem mostrado serem os Portuguezes hábeis para tudo (…), falta instruí-los; falta 
animá-los. Fundando-se estas duas grandes bazes Instrução e Protecção»
1670
. No panorama 
europeu, a maioria das academias europeias funcionava sob patrocínio régio. Em Paris (1ª 
exposição, 1667) e Londres já decorriam os famosos salões anuais, organizados pelas academias 
de arte, onde os seus membros expunham os seus trabalhos para serem admirados e comprados. 
Mas Portugal jazia ainda numa infertilidade académica audaz, desafiando as mensagens dos 
artistas mais permeáveis a estas questões, como se irá confirmar através dos valores 
iconológicos presentes nesta pintura de tecto. Com base nos símbolos já explanados e ligados às 
Belas-Artes, é possível definir as crenças de Cyrillo relativamente ao que ele considerava serem 
as Belas-Artes: a pintura, escultura, arquitectura, poesia e a oratória. Machado de Castro 
também tinha a sua própria definição de Belas-Artes: além das «três mais amadas filhas do 
desenho», incluía a música e a poesia: «Bellas Artes se denominam as três mais amadas filhas 
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do Desenho, Pintura, Escultura, e Architectura; não excluindo a Gravura: mas deste delicioso 
ephiteto de Belleza, não se devem privar a Musica, e a Poesia»
1671
. 
Assim, na pintura de tecto da Sala da Academia perfila-se uma das questões mais sensíveis do 
panorama das artes em Portugal nos últimos anos do século XVIII
1672
, tendo sido fruto de 
análise introspectiva por parte de Cyrillo: quais as bases “legais” que promovem a distinção 
entre Belas-Artes (ou Artes do Desenho) e as artes consideradas como sendo “artesãs”? É neste 
âmbito que em seguida se desenvolve sucintamente a problemática relativa a esta questão. 
Talvez tenha sido Bento Morganti quem à partida começou a utilizar (em 1753) o termo Boas 
Artes englobando a Arquitectura, a Pintura e a Escultura, mas pelos vistos o termo não se terá 
generalizado o suficiente
1673
. Em data indefinida, mas certamente na segunda metade do século 
XVIII, Damião António de Lemos Faria e Castro (1715-1789), historiador português com obra 
publicada (História Geral de Portugal, e suas conquistas…, 1786-1804), e considerado no seu 
tempo um intelectual, também contribuiu para o adensar da problemática entre Artes Mecânicas 
e Artes Liberais, englobando a Pintura nas Artes Mecânicas “mais perfeitas”: 
As artes dividem-se em liberaes e mecânicas. As primeiras assim denominadas, 
porque são dignas e próprias do homem livre, em que se exercita para couzas grandes 
(…). As artes mecânicas são, as que se exercitão com obras de mãos, estas são muitas 
e dividem-se em perfeitas e imperfeitas, ou em mais perfeitas e menos perfeitas: as 
mais perfeitas são as que servindo ao animo, necessitão de preceitos particulares para 
a sua direcção, como a Pintura, a cirurgia. As menos perfeitas são todas as que com 




Este historiador realizou uma subdivisão confusa entre Ciências e Pintura, incluindo a Escultura 
na Pintura: 
Todas as sciencias se reduzem a oito: teologia, filosofia, leys, medicina, rethorica, 
grammatica, poesia, mathematicas (…) A pintura divide-se em estatuária, plástica, 
fusória, críptica e celatoria…alem disto a pintura denomina-se de vários modos 
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Em 1783, no Programa que a Academia das Ciências propôs para ser premiado, incluíam-se as 
Artes nas Manufacturas e na Indústria: 
Programma, que a Academia das Sciencias de Lisboa propoz para objecto das 
Memórias, que hão de ser coroadas na sessão pública de Julho de 1783 (…). 2.º A 
História das Artes, Manufacturas, e da Industria em Portugal desde a fundação da 
Monarquia até ao presente, com a individuação possível do aumento, ou decadência 
que tiveram em diferentes tempos, pelas revoluções da Nação, ou pelo génio, e 
política dos príncipes que a regerão; das leis e privilégios, que as animarão, ou 




Enquanto nos países estrangeiros a Pintura, juntamente com a Escultura e Arquitectura há muito 
tinham atingido o patamar de Arte Liberal, em 1787 ainda decorria no corpus de instrução 
pedagógica artística portuguesa o conceito do artista ligado a ars mecânica: «Pessoas de credito 
me dizem haver Professor no Desenho, que sem ver, nem ouvir lêr este papel já me satirizava; 
dizendo, que dos Artistas, unicamente se querem as obras materiaes, ou manuaes: condenando-
me igualmente amar os versos»
1677
. Em Novembro de 1785, o escultor Machado de Castro 
(contratado para executar um obelisco para Campo de Ourique), numa carta dirigida a Manuel 
do Cenáculo, lamentava-se da falta de atenção dada às artes, em comparação com as nações 
instruídas nas artes, que iniciaram um projecto semelhante ao de Campo de Ourique: «os 
franceses, como instruídos nas artes, na sua notícia logo declaram escolherem hum artista 
acreditado para dirigir a obra: a nossa notícia, só faz menção de Mestres Canteiros; e que a 
pedra para o obelisco será conduzida a Campo d´Ourique logo que se achar desbastada»
1678
. O 
arquitecto José Manuel de Carvalho e Negreiros  
engloba na arte tanto artes liberais como mecânicas, afirma que a arquitectura é 
ciência e não arte, que as artes dignas são as que se socorrem da geometria e da 
matemática sendo as outras desprezíveis, como diz Platão pois são Artes nascidas da 




Como se percebe, e como também foi comentado por Paulo Varela Gomes, a confusão era 
grande, mas existia uma intenção clara: a tentativa de encarar a arte como “ciência” e de a 
                                                 
1675
 BA – Ms. 49-III-20, Nº 24, fl. 5v. 
1676
 Gazeta de Lisboa, Nº 43, Outubro de 1780. 
1677
 CASTRO, Joaquim Machado de – Discurso sobre as utilidades do Desenho..., 1788, (prólogo). 
1678
 BPE – Ms. CXXVII 1-13, Pasta 28, Nº 252. 
1679
 Documento cit. por GOMES, Paulo Varela – A Cultura Arquitectónica…, 1988, p. 113. 







englobar nos ofícios (ou, pelo menos, de elevar estas à “dignidade” da arte) foi um dos 
principais cavalos de batalha do enciclopedismo
1680
. 
Nos finais do século XVIII António Ribeiro dos Santos (1745-1818), primeiro director da Real 
Biblioteca de Lisboa, delegou algumas palavras relativamente ao conceito de Belas-Artes, 
designando-as Artes Miméticas: 
Desta propensão pois ou dezejo inato que teve e tem sempre o homem de expressar já 
por meio dos sons, ja por meio do gesto, da figura e do movimento, as suas ideas e 
affeições, nascerão todas as Artes Miméticas ou Bellas Artes, que forão logo desde o 
principio do mundo destinadas não só para nos darem prazer pela belleza, grandeza e 
variedade de suas imagens, mas tambem para servirem com ellas de formar hua 
linguagem natural e viva, consagrada á expressão completa de nossos pensamentos
1681
. 
Machado de Castro, no seu Dicionário Arrozoado…1682, também realizou uma distinção entre 
“artistas” e “artezanos”: 
nos felices climas, aonde muitos annos há, que as Bellas-Artes filhas do desenho e 
outras, que tem mais de mental, que de material, largarão as mantilhas, fazem 
diferença de Artistas e Artezanos. Aos primeiros chamão Artistas, mesmo para 
distinguilos dos Artesanos, deixando esta ultima nomenclatura aos que exercitão 
officios fabris, e embandeirados. Por tanto errão na linguagem as pessoas, que estes 
nomes confundem. Isto na verdade he questão de nome: porem o espirito humano he 




Nas Conversações sobre a Pintura…, o conceito de Artes Mecânicas e Artes Liberais encontra-
se bem definido. Baseando-se em Claudio Galeno (médico grego, activo em Roma), Cyrillo 
explica que as Artes Liberais derivam da alma racional, e as Arte Mecânicas são fruto das forças 
corporais: 
As obras, diz Galeno [Claudio Galeno], que se fazem com forças corporaes, são 
mecânicas, e aquellas que derivão da alma racional, são liberaes. O estro da poesia, o 
Genio da pintura, o talento da Palavra, a afinação, e a suavidade da voz, são dons 
preciosos, porém mecânicos e concedidos gratuitamente pela natureza a algumas 
pessoas; logo a pintura pode ser mecânica em todo aquelle, que nos seus progressos, 
sem fazer grande uso do entendimento, for conduzido unicamente pelo Génio, 
contentando-se com producções caprichosas ou com a imitação servil, seja das obras 
de arte, ou da Natureza
1684
. 
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Perante esta conjectura, uma das grandes preocupações de Cyrillo (e também de Machado de 
Castro), ao longo do percurso artístico que percorreram, foi criar uma base demonstrativa que 
mostrasse que as Belas-Artes possuíam qualidades diferenciadoras das Artes Mecânicas, mas 
que para alcançar o estatuto de Arte Liberal era necessário que o artista cultivasse de forma 
persistente o seu génio pessoal, tanto através da prática como o estudo teórico, um conceito 
muito definido nesse tempo. Cyrillo elencou mesmo os factores que considerava relevantes para 
que a arte da pintura (e, por arrasto, a escultura), pudesse ser considerada liberal: «regular o 
Genio com a prudência; unir à boa prática uma exacta teoria, e se souber conhecer e emendar os 
defeitos da Natureza, em tal caso a pintura he sem contradição huma arte liberal»
1685
. Esta 
questão de “conhecer e emendar os defeitos da Natureza” encontra-se definida em Giovanni 
Pietro Bellori no seu célebre «discurso sobre a Idea pronunciado na Academia de São Lucas em 
1664: La idea del Pintor, del escultor y del arquitecto, selecionada entre las bellezas naturales 
superior à natureza»1686. A Idea del Pintor... «constitui a perfeição da beleza natural e une o 
verdadeiro ao verosímil das coisas colocadas ao alcance do olho, aspirando sempre ao melhor e 
maravilhoso, pois que não só se converte em émula da natureza, mas supera-a mostrando-nos 
perfeitas em todas as suas partes»
1687
, originando assim o conceito de beleza ideal. Desta forma, 
Bellori distanciou-se das teorias metafísicas dos períodos renascentista e maneirista, na medida 
em que se baseou num legado de que a Idea não se encontrava inata na alma humana, mas que 
tinha a sua origem precisamente na própria contemplação do sensível, sendo o artista 
responsável pela sua sublimação e purificação
1688
. 
Bellori defendia que a Idea não residia a priori no Homem, mas derivava a posteriori da 
intuição da Natureza, dando origem à Idea como resultado da experiência, segundo uma 
expressão de Goethe
1689
. Este teórico condenava os pintores naturalistas, que considerava serem 
incapazes de transcender o modelo para chegar ao conhecimento da Verdade
1690
, como 
Caravaggio (1571-1610), por exemplo. A influência de Bellori foi notória em Cyrillo: 
Deve-se observar sempre a Natureza, para a imitar na sua variedade quasi infinita, 
mas, se ella alguma vez nos mostrar a Verdade fêa, e desagradável, como o artista tem 
a liberdade de escolher, póde, e deve mudar as attitudes até encontrar aquela, que seja 
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não só verdadeira, mas ao mesmo tempo expressiva, nobre, elegante, e engraçada; 
ajudando e melhorando a Verdade Simples com a Verdade Ideal
1691
. 
Contudo, apesar da influência das teorias bellorianas, as dinâmicas metafísicas de Francisco de 
Holanda e Federico Zuccari não podem ser apartadas das suas movimentações plásticas. 
Francisco de Holanda propõe a Idea como «inteira imanência no pensamento, não provém de 
fora, nem se faz com a mão, faz-se com grande ‘fantasia’ e ‘imaginação’, possui exclusivamente 
realidade interior»
1692
 (Holanda revela aqui influências de S. Tomás de Aquino). 
Zuccari também defendia que o “desenho interior” surgia no espírito humano porque Deus lhe 
deu esta faculdade, e porque, no Homem, o conceito de Idea não é, no fundo, mais que uma 
centelha arrancada ao espírito divino
1693
. Félix da Costa Meesen, um dos grandes teorizadores 




Atente-se nas descrições metafísicas da arte que se encontraram nas Conversações sobre a 
Pintura…: «desenho é he antes huma emanação dos conhecimentos da alma, que hum trabalho 
da mão»
1695
; Cyrillo comentou ainda que as Belas-Artes são baseadas no entendimento 
invisível: «então a voz com as palavras, e a mão com os caracteres, ou com o desenho, e 
pintura, não fazem mais que introduzir pelos sentidos a muitas pessoas as idéas invisíveis do 
próprio entendimento»
1696
. Desta forma, Cyrillo criou uma base legítima para as artes 
dependentes do desenho adquirirem a tão «ambicionada autonomia intrínseca, passando assim a 




Voltando então à pintura mural na Sala da Academia, verifica-se que a inclusão de Diana de 
Éfeso, situada no patamar intermédio das escadas como Mãe Natureza, demonstra a sua ligação 
umbilical às Belas-Artes. Na gravura Alegoria às Artes, do pintor holandês Erasmus Quellinus 
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(1607-1698), a figura de Diana de Éfeso com os seus múltiplos seios contribui para explicitar 
que a Natureza é uma fonte de inspiração para as três Belas-Artes
1698
; em O Talento, a Natureza 
e a Arte
1699
, de G. Castellus, observa-se um génio alado com uns pincéis na mão direita, 
abraçando com a outra mão uma figura feminina com quatro seios, a qual sustém uma coroa de 
louros; em frente a estes personagens encontra-se Mercúrio, com o Caduceu (Fig. 460). Esta 
estampa de G. Castelus reporta nitidamente a Natureza como fonte sensível das ideias do artista, 
mas apenas a invenção permite a transmutação da mimése para o alcançar da Verdade Ideal. 
Todavia, a temática apresentada conduz-nos às influências das teorias de Bellori, a Natureza 
como fonte alimentícia do artista, sendo o Génio e a prática artística essenciais para a 
transmutação da realidade visível. 
A forma como a figura da Virtu dirige o olhar ao infinito, torna claro que o objectivo do autor se 
encontrava ligado à noção «o de desligar-se do mundo natural para se aproximar da ordem 
divina»
1700
. Subentende-se que esta é uma espécie de habitante do céu (devido às asas) e que, 
por isso, se encontra apta a contemplar as coisas divinas. Nas Conversações… existe uma 
passagem que é bastante explícita relativamente a este conceito: 
Nós devemos pois collocar a Pintura no mesmo gráo. Não a devemos considerar como 
hum simples prazer, mas como um novo Dialecto, que aperfeiçoa, e completa a arte 
inteira de nos communicar os nossos pensamentos; huma das qualidades, que 
constituem a dignidade da Natureza humana, e que a elevão acima dos brutos; 
qualidade tanto mais estimável, quando he dom, que Deos concede a hum pequeno 
número de indivíduos, ainda mesmo da nossa própria espécie
1701
. 
Para reforçar esta ideia da “metafísica da arte” em Cyrillo, transcreve-se mais uma citação 
deste: «para criar o universo, Deus não possuía modelo; para o fazer ele seguiu a sua Ideia 
Eterna: o artista deve igualmente possuir um fogo divino. Por isso o nosso Vieira [Lusitano], no 
seu Pintor Insigne chama Divina a esta arte, de quem diz: que às obras de Deos faz ecos. E hum 
célebre Poeta italiano lhe chama também Emula de Natura, opra Divina»
1702
. Cyrillo não fez 
menção expressa ao nome do Poeta italiano, mas segundo Marsilio Ficino, sendo o homem uma 
extensão de Deus e sendo também dotado de uma capacidade criadora, pode-se considerar então 
que o artista e a sua obra são uma extensão da Ideia Eterna, adoptando assim um significado 
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transcendente. Estamos perante as noções metafísicas da arte que foram desenvolvidas por 
Plotino (discípulo de Platão) e assumidas na obra de Marsilio Ficino. Francisco de Holanda 
defendia a pintura como “divina e decida das strellas»; a pintura é, num espírito tipicamente 
neoplatónico, «candea e lux que inesperadamente num lugar escuro mostra obras que antes não 
eram conhecidas», emanação e génese infinita de ser, que tão bem sintetiza um dos provérbios 
finais – «A pintura não tem fim, senão começo»
1703
. Esta imagem pode-se associar então à ideia 
do artista criador, capaz de reproduzir o gesto divino nas suas obras, conceito elaborado no 
Renascimento italiano e desenvolvido no Maneirismo. 
É provável que o diminuto formato circular auroleado com lux e que se encontra na parte 
superior da fronte da Vitória Alada, seja uma manifestação iconográfica relacionada com a alma 
humana, receptáculo da Ideia Eterna. A lux que a envolve pode perfeitamente assumir a alma 
como divina, sendo através desta que o artista comunica ao mundo sensível as ideias invisíveis 
da própria Alma (ou da Ideia Eterna). O filósofo Plotino (c. 205-270) descreveu na sua obra 
Enéades o movimento ascendente da alma, que se eleva e passa da beleza sensível à beleza 
inteligível, do diverso à unidade, até alcançar finalmente a visão indizível da beleza suprema
1704
. 
Nesse encontro, o sujeito se une ao objecto, o olhar se identifica com o que vê, a alma se torna 
ela mesma luz e beleza
1705
. 
Em face disto, Cyrillo baseou-se no paradigma que foi desenvolvido no Renascimento italiano: 
o Triunfo da Arte sobre a Natureza, que se realiza graças à imaginação, cuja liberdade criadora 




No tempo de Cyrillo a noção de “alma puramente espiritual” também foi um conceito sobre o 
qual alguns literatos da altura reflectiram. O padre Teodoro de Almeida abordou esta questão na 
sua obra Recreação Filosófica, comentando que o: 
Entendimento he cousa espiritual, e também os actos do Entendimento são puramente 
espirituais (…), ficai bem certo, que a nossa alma sendo puramente espiritual, não 
tem, nem póde ter acto algum de conhecimento ou percepção, que não seja puramente 
espiritual (…) bem grande he logo a diferença que há entre o Entendimento, e a 
Imaginação; como também entre os actos da Imaginação, e os do Entendimento, se os 
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tomarmos na sua natureza; porque os actos da Imaginação, ou Fantazia são 
movimentos do cérebro, que he uma cousa material, e corpórea; pelo contrario os 
actos do Entendimento são acções da alma, e cousa espiritual
1707
. 
Na teoria desenvolvida por Plotino relativamente à metafísica da luz, este comentava que «a luz 
inteligível é acentuada na dimensão de interioridade que emana desde o interior da alma e se 
espalha de dentro para fora dela (Enéades,I,6)»1708. Ora Cyrillo pretendeu, então, transmitir que 
o artista e a sua obra são reflexo da alma e da sua luz inteligível, por sua vez, consideradas uma 
criação de Deus. 
O conceito de Graça desenvolvido nas Conversações sobre a Pintura…, também nos 
transmitem as teorias da divinização, daquele que cria: o acto criativo é indossiciável da Ideia 
Eterna, e sendo a mente a morada da graça, o artista é responsável pela passagem da obra de arte 
ao mundo da forma, mas na certeza desta ser fiel ao modelo que ele criou na sua mente: 
Em quanto à Graça nas obras d`arte, eu a imagino de duas sortes: a primeira deve 
residir na mente do Artista que as compõem, ou no modelo que elle escolhe; a segunda 
no Orgão do que as faz sensíveis. O pintor, ou esculptor deve dar na sua mente ao 
corpo, ao vestido, aos movimentos de huma Helena as Graças ideaes que ela deveria 
ter; mas na execução da obra deve dar-lhe a sua própria Graça para sustentar por ella 
as do seu Original: da mesma sorte huma peça de Musica, de Poesia, de Eloquência, 
além da Graça que ella deve ter na sua origem, he preciso que o Cantor, 
Instrumentista, Declamador, ou Actor lhe dê a sua própria Graça
1709
. 
Cyrillo diz mais à frente: «para haver conhecimento da Belleza, e da Graça, e sabellas imprimir 
nas obras, em que elas se fazem visíveis, he preciso estudar bem a composição do corpo 
humano, epílogo de todas as perfeições terrenas»
1710
. O corpo humano é ele próprio «a fábrica 
da mais admirável entre as que Deus imaginou criar, e criou pela virtude da superior palavra, he 
por consequência aquela que nos dá a mais grande idea da sua omnipotência»1711.  
Posteriormente ao processo vinculado à metafisica da Ideia, é necessário que seja accionada a 
sua passagem para o mundo sensível, que acontece através do «espirito e a vivacidade que não 
se podem adquirir com os estudos»
1712
. Esta ideia também se revela em Francisco de Holanda, 
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quando se referiu ao «engenho inato que dota o pintor de ‘raridade’ e ‘graça’ será modelado, 




Segundo Cyrillo o que permite distinguir a obra e o seu criador é o “fogo divino” que se 
incorpora na matéria, possuindo um poder transformador. Cyrillo enfatizou esta ideia ao referir 
que não sabe «se podem haver lições suficientes para ensinar o Pintor a imprimir, como elles 
[Rafael e Guido Reni] a imagem do seu heróe, aquelle espirito [sobrenatural], e aquele superior 
attractivo, que arrebata a alma de qualquer expectador»
1714
. Cyrillo ainda referiu que a arte 
destes artistas alcançou o patamar de universal: «a sua arte he uma linguagem universal»
1715
. 
Tanto Machado de Castro como Cyrillo se referem ao Fogo Divino, uma qualidade do 
entusiasmo: «Porém, logo que a escolha se acha feita, e a difficuldade decidida o grande homem 
depõe o receio, e a ponto preciso se deixa possuir do Enthusiasmo; deste transporte divino 
d`hum génio criador»
1716
. Joaquim Machado de Castro também possuía a sua noção de Fogo 
Divino: «qualidade d`alma que excita os Poetas, Oradores, Artistas das Bellas Artes a projectar, 
a executar cousas extraordinárias, tanto na invenção como na prática: porque em ambas estas 
qualidades conhecem os inteligentes o enthusiasmo»
1717
. 
Atrevemo-nos a afirmar que esta noção de espiritualidade sobrenatural encontrou ecos nas 
teorias do artista plástico e teórico Wassily Kandinsky (1866-1944), desenvolvidas noutro 
contexto totalmente contrário ao que aqui se estipula, o abstracionismo alemão, mas que, na sua 
essência, vai de encontro às fórmulas longamente reiteradas desde Francisco de Holanda, 
Zuccari, Giovanni Battista Agucchi (1570-1632) e, por último, no Neoclassicismo português 
com Joaquim Machado de Castro e Cyrillo. Kandinsky comentou que a  
alma possui uma fenda que, quando se consegue tocar, lembra um valioso vaso 
descoberto nas profundidades da terra (…). Este tentará despertar sentimentos mais 
subtis, ainda sem nome. Ele próprio vive uma existência completa, requintada, e a obra 
nascida do seu cérebro irá provocar no espectador capaz de sentir as mais delicadas 
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Por último, centre-se a nossa atenção na composição específica da Virtu que acaricia a face do 
Génio, que por sua vez oferece uma coroa de flores a esta mesma figura. A interacção entre 
estas duas figuras revela igualmente que as Artes para florescerem, necessitam de protecção dos 
“Grandes” e de Amor. Revela-se aqui a importância crucial da protecção e o estímulo do génio 
pessoal para que se possa ser detentor de uma mente criadora com capacidade para pensar e de 
produzir imagens, ou seja, para imaginar e inventar. Cyrillo possui uma frase muito interessante 
relativamente a este aspecto: 
os franceses tem hum espirito natural de invenção; mas não o cultivavam: naquele 
tempo julgava-se deles, como se julga agora dos portuguezes, que erão óptimos para 
imitadores, mas incapazes de inventar (…). Elle [Colbert] estabeleceo excellentes 
Escólas de Desenho, de geometria, do Gosto, e preceitos da Invenção, facilitou a todos 




De certa forma, o acto de acariciar o génio revela a necessita de instrução para se gerar a 
«imaginação sublime, para conceber prontamente as bellas idéas, e tratar com elevação os 
assumptos nobres, aonde deve sempre aparecer hum fino, delicado, e precioso artifício»
1720
 e 
porque, apesar da ideia se gerar na alma, ela tem depois de se tornar visível aos olhos interiores 
do pensamento
1721
. Portanto, encontra-se aqui definida nesta “relação de Amor” entre o Génio e 
a Virtu, a importância da estimulação da aprendizagem, através da implementação de academias 
artísticas, para que o futuro artista com propensão para a arte se possa habilitar posteriormente a 
dar corpo ao inteligível. A inclusão da Aritmética e da Geometria reforçam a importância do 
estímulo da prática (como se asseverou, na parte da Academia de Desenho, estas disciplinas 
eram essenciais): «devem ser tão expertos, como a sua imaginação precisa ser pura, viva, e 
provida de hum grande fundo de sciencia (…). He preciso também, que tenha igual delicadeza 
de vista para conhecer as cores, e para distinguir se huma linha he recta, ou curva»
1722
; já 
relativamente ao manuscrito enrolado, é provável que se adeque ao pintor que necessita das 
«qualidades de um historiador, necessárias para pintar uma história: conhecer a forma das 
armas, as modas, os costumes, as produções territoriais, a arquitectura do século, e do paiz»
1723
 
e, claro, na instrução não se pode apartar a lição dos livros. 
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Na relação amorosa entre a Virtu e o Génio, é muito provável que se encontre igualmente alusão 
à Filosofia do Amor desenvolvida por Marsilio Ficino. Na obra Comentário sobre o banquete 
de Platão (1469), este filósofo mostrou que o amor de um ser por outro constitui uma 
preparação para o único amor essencial, que é o da divindade. A evocação metafísica da alma 
para a beleza, transcendente e incorpórea, foi um estímulo importante na vida artística e 
intelectual do final do século XV. A obra de Ficino veio reafirmar a primazia de uma concepção 
precisa do Forte e do Belo
1724
. Marsilio Ficino definia que o Amor é Beleza: «quando digo 
‘amor’, deve-se compreender desejo de beleza»
1725
. Cyrillo enfatizou igualmente que «a Belleza 
he o íman da nossa alma, e pelo contrario a Fealdade»
1726
. 
Em 1791 já deveria constar do património livresco de Cyrillo a obra Observaçõens sobre o 
Tratado da Belleza de Mengs, feitas por Azara1727, pois nas Conversações… o artista realizou 
uma síntese sobre o juízo de Beleza com base em Azara (este baseando-se em Mengs, por sua 
vez influenciado por Winckelmann): 
(…) a Belleza he huma idéa abstracta. He a idéa do estado das cousas, que contem 
certas qualidades (…) ela não tem existência fora do nosso intelecto. Elle diz mais que 
a união do perfeito e do agradável reduzidos à evidência, he sem duvida o que faz as 
cousas Bellas (…). O ignorante pode julgar das impressões materiaes que recebem dos 
órgãos da sua vista; mas do perfeito não póde julgar senão o inteligente, isto he, o que 
tem observado miudamente as propriedades, e qualidades da cousa (…). Assim que do 
Béllo he juiz competente só aquele que tem cultivado, e exercitado a sua razão, e 
aperfeiçoado a sua vista. E póde-se dizer sem hesitar, que a boa escolha, e o bom juízo 




É nesta base que se pode definir que somente o artista se encontra apto a entender a Beleza, que 
é uma qualidade da alma, transmitindo-a ao mundo sensível. Giovanni Battista Agucchi, teórico 
bolonhês que desenvolveu as suas teorias no ambiente cultural dos irmãos Carracci, também 
defendia que «a Belleza era uma imagem interior do artista, que imitava as coisas não como elas 
são, mas como deveriam ser. Ou seja, o ser ao qual deverão se submeter, ao menos 
teoricamente, a mimese, transforma-se agora em um belo concedido como pura idealidade, 
enquanto a ideia se torna imperceptivelmente um ideal»
1729
. 
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Conceitos como Graça e Beleza foram conceitos muito debatidos no seio da Academia 
Francesa, nomeadamente com André Félibien na sua obra Entretiens sur les vies et les ouvrages 
des plus excellents peintres anciens et modernes (1666-1668), tendo sido uma fonte de 
influência no seio dos artistas da segunda metade do século XVIII. Félibien defendia que a 
Graça era um movimento da alma (influenciado pelo neoplatonismo): 
a graça é engendrada na uniformidade dos movimentos internos provocados pelas 
afecções e sentimentos da alma. Sendo assim, quando há apenas simetria entre as 
partes corpóreas, a beleza decorrente é desprovida de graça. Mas quando nessa bela 
proporção há uma relação e uma harmonia de todos os movimentos internos, que não 
apenas se unem com as outras partes do corpo mas as animam e fazem com que ajam 
com certa harmonia, com uma cadência precisa e uniforme, surge então essa graça que 
se admira nas pessoas mais perfeitas, e sem a qual a mais bela proporção dos membros 
não atinge o grau mais elevado de perfeição
1730
. 
Machado de Castro também referiu que a «Graça he hum dom do ceo que Deos dá a quem he 
servido; e não pode ser ensinado: nem há mestre que o ensine»
1731
. Paulo Varela Gomes deixou-
nos um comentário pertinente relativamente a Cyrillo e à sua relação com a Graça: 
Restava-lhe o gosto e para ele remete várias vezes, retomando a teoria da Graça que 
desde Alberti permanecia a latejar no coração da teoria clássica e a corroê-la por 
dentro com a indeterminação. Ora sabe-se que a insistência no gosto como referencial 
acaba por ser a predominância do sentimento sobre a razão
1732
. 
Assim, na alegoria do artista-criador encontra-se igualmente definido os conceitos abstractos da 
Beleza e Graça, materializadas pelo artista através das suas obras. Plotino dizia que quem 
«executa uma obra de arte, torna a realidade bela, conformando-a a uma razão e a uma ideia. 
Tomando uma atitude polémica contra todo aquele que censura a arte a pura imitação da 
realidade física»
1733
. Cyrillo demonstrou assim que o artista e a sua arte têm uma relação divina, 
e que somente o artista-criador tem propensão para conceber as belas ideias, fruto de um dom 
concedido por Deus. 
Em 1857 a teoria da relação da arte vivificada através da alma ainda não tinha esmorecido 
totalmente no panorama artístico português : «Julgar que as creações da arte são uma offensa a 
Deus, é julgar que Deus se honra mais com as producções da natureza, do que com as d`aquelle 
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que dotou com uma parcela do seu espirito. O que caracteriza a obra d`arte é ser uma idéa 
concebida na alma e executada sob as ordens e direcção da mesma alma»
1734
. 
Cyrillo retomou um tema complexo do panorama das artes em Portugal, procurando sublimar a 
arte ao patamar de divina, numa altura em que esta era ainda considerada sinónimo de técnica 
repetitiva e mecânica, uma noção generalizada na sociedade (com algumas excepções) e que se 
tornou um duro obstáculo a transpôr pelos artistas que ambicionavam a sua ascenção pessoal. 
Não se sabe se Cyrillo já se encontraria a par da obra de Winckelmann por ocasião da realização 
das pinturas da Sala da Academia, pois a sua teoria acabou por quebrar o laço metafísico entre o 
espírito e a obra, fundando ambos os termos em factores que lhe são externos
1735
 (talvez 
influenciado pelas teorias de Bellori). Como aqui se constata, os pressupostos de Cyrillo não se 
coadunavam com os de Winckelmann. 
O certo é que se nota em Cyrillo uma adesão entusiástica às teorias neoplatónicas, pois a 
importância dada à intuição do Belo é característica do movimento neoplatônico, cuja 
contribuição para a estética e a reflexão sobre a arte será decisiva. O neoplatonismo do 
Renascimento, particularmente graças aos trabalhos de Marsilio Ficino, irá revalorizar as 
grandes intuições plotinianas, cujos vestígios podem ser encontrados até ao século XIX, no 
idealismo e no romantismo alemão
1736
. 
Adriana Serrão referiu que a metafísica estética, na mais pura feição neoplatónica, é 
representada pelo filósofo Leão Hebreu e, em grande medida, pelo poeta Luís de Camões. 
Seguiu-se posteriormente Francisco de Holanda, de cunho maneirista e italianizante, enquanto o 
tratado de Felix da Costa Meesen ilustra o espírito academista de uma contida perspectiva de 
austeridade
1737
. Pode-se acrescentar a este rol de neoplatónicos o nome de Cyrillo Volkmar 
Machado que, com base em Plotino e no tratado Da Pintura Antiga de Francisco de Holanda, 
procurou afirmar categoricamente o patamar diferenciador das Belas-Artes inseridas no 
contexto das Luzes. Assim, pode-se afirmar que Cyrillo foi um dos primeiros artistas do seu 
tempo a inserir as correntes neoplatónicas numa pintura de tecto. Pode igualmente concluir-se 
que Francisco de Holanda, Cyrillo Volkmar Machado e Machado de Castro, estes últimos 
pertencendo ao primeiro neoclassicismo português, deram continuidade ao conceito metafísico 
da arte, do artista com aura de divinus. 
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O conhecimento da obra de Francisco de Holanda poderá ter-se dado através de D. José de 
Vasconcelos e Sousa, pois segundo as Memórias… de Joaquim José Ferreira Gordo (prelado da 
Santa Igreja de Lisboa), a tradução da obra Da Pintura Antiga de Francisco de Holanda foi 
trazida para Portugal por «Diogo de Carvalho de Sampaio Ministro Plenipotenciário de S. Mag. 
em Madrid, não se sabe bem, porque he encarregado dos Negócios de Portugal n`aquella corte: 
d`elle trouxe um traslado para a Real Academia das Sciencias de Lisboa, a qual pretende 
imprimillo»
1738
. O próprio Joaquim Ferreira Gordo, ao serviço da Academia das Ciências, 
trouxe de Madrid em 1791 uma cópia do tratado: «Eu o trouxe de Madrid no anno de 91 quando 
fui ali enviado pela mesma Académia»
1739
. José da Cunha Taborda também confirmou que Da 
Pintura Antiga foi copiado do códice que existia na Real Biblioteca de Madrid pelo 
«Illustrissimo Monsenhor Ferreira Gordo que o trouxe para a Real Academia das Ciências, onde 
se conserva, quando como Sócio ali foi por comissão da mesma Academia»
1740
. 
No “Tratado de Simetria”, escrito entre 1795 e 1798, Cyrillo indicou que ouviu falar de um 
certo “João de Holanda” (lapso quanto ao nome próprio) cujo «original existe na Hespanha»
1741
, 
e por isso tudo aponta para que nesta baliza temporal o tratado de Francisco de Holanda fosse já 
conhecido por parte de Cyrillo, pois pressentem-se nas suas Conversações sobre a Pintura… 
(Vª e VIª) influências da obra “holandiana”. 
2.3.2. As “Alegorias à Pintura e à Arquitectura”: sentidos intrínsecos 
Cyrillo Volkmar Machado aproveitou a parede nordeste da Sala da Academia para executar 
duas alegorias que se encontram coesas na sua escolha: eram as suas artes de eleição. Entende-
se a escolha da pintura, pois desde sempre foi a sua inclinação, enquanto a arquitectura foi uma 
segunda escolha. Convém referir que estes temas apenas foram executados devido à abertura de 
D. João Carlos a estas temáticas, bastante complexas na sua análise. Houve de facto um 
entendimento salutar entre encomendador e artista para o despontar destas temáticas, que em si 
contêm uma elevada carga de erudição. 
Ambas as alegorias foram inseridas num formato rectangular, sendo interrompidas, ao nível das 
ombreiras da janela, por um semi-arco de volta perfeita. Esta forma “geométrica” é uma 
influência italianizante certamente decorrente da sua estadia em Roma, e mais especificamente 
                                                 
1738
 Academia das Ciências de Lisboa – Memórias coligidas e relatadas por Joaquim José Ferreira 
Gordo, Prelado da Santa Igreja de Lisboa, Série Azul, Tomo 1, nº 142, fl. 15v.  
1739
 Academia das Ciências de Lisboa – Memórias coligidas..., fl. 15v. 
1740
 TABORDA, José da Cunha – As regras da Arte da Pintura…, 1815, p. 180. 
1741
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Tratado de Simetria”, in Pasta Nº 3, Principios de 
desenho, e simetria, fl. 29. 







da altura em que frequentou o atelier de Giovanni Antinori, pois existe um conjunto de pinturas 
murais incluídas na Galleria deli Specchi no Castello di Lanciano, em Camerino, reformulado 
por este artista italiano
1742
 entre 1770 e 1775, com notórias semelhanças ao nível da adopção 
geométrica da forma. 
A Alegoria à Pintura, que se localiza na parte direita da parede sudoeste, é constituída por uma 
figura feminina que segura um pincel com o braço direito elevado, encontrando-se uma paleta 
na outra mão (Figs. 461-462). Esta figura possui ainda, ao nível do peito, uma máscara, que 
reporta à Imitação (Imitatione), conforme se deslinda na obra Iconologia (1613), de Cesare 
Ripa: «a máscara demonstra a imitação das acções humanas»
1743
. A figura feminina está voltada 
a três quartos para uma outra figura infantil, que tem na sua mão uma pena e um manuscrito 
enrolado. Relativamente perto desta figura infantil depara-se o busto de um dos maiores poetas 
da Antiguidade Clássica, Homero, disposto em cima de um cavalete (Fig. 463). 
Existem algumas afinidades, ao nível da torção superior do corpo a segurar o pincel, entre a 
figura feminina e a obra Alegoria à Pintura e Escultura (1614) de Ambroise Dubos (1542-
1614), artista ligado ao 2º movimento da Escola de Fontainebleau (Fig. 464). É interessante a 
representação da natureza nesta pintura, que se revela através de uma pincelada impressionista, 
muito pouco definida, e que se aparta dos cânones classicistas. Não se pode deixar de tecer 
alguns comentários relativamente ao chão revestido a tijoleira vermelha, relembrando os 
interiores intimistas pintados por alguns artistas do Renascimento português (como Vasco 
Fernandes, influências flamengas). Ao nível internacional, o famoso holandês Johannes 
Vermeer (1632-1675) foi um dos artistas que mais fez uso das gramáticas decorativas de 
pavimento térreo nas suas pinturas. Talvez tenha sido a primeira e última vez que Cyrillo 
utilizou nas suas pinturas a representação deste tipo de pavimento, fruto de uma tendência 
rebuscada nas suas deambulações pela pintura portuguesa renascentista, nomeadamente de 
Vasco Fernandes (c. 1475-c. 1542): «No Beato António tivemos o gosto de vêr 11 ou 12 táboas, 
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na cella do Geral, superiormente pintadas…»
1744
. Mas além da proposta apresentada, Cyrillo 
também apresenta influências de Pompeo Batoni, pois este artista, num dos seus famosos 
retratos da aristocracia inglesa, pintou um pavimento com peças de tijoleiras
1745
. Nesse mesmo 
retrato, assiste-se à inclusão de uma cortina na diagonal, que Cyrillo incluiu igualmente na 
Alegoria à Pintura (Fig. 465). 
A inserção de bustos clássicos com personagens reais ou mitológicas reforçam a mensagem do 
artista, tendo estes sido utilizados por alguns artistas do período Barroco romano, 
nomeadamente Sebastiano Conca na Alegoria à Pintura e Arquitectura (1693), na qual inseriu 
um busto da Antiguidade Clássica, mais especificamente Minerva, como protectora das artes. 
No retrato de Thomas Estcourt executado por Pompeo Batoni, o busto de Homero encontra-se 
igualmente exposto do lado esquerdo; o austríaco Anton Von Maron retratou J. J. Wincklemann 
numa pintura em que o busto de Homero foi igualmente inserido, como apologia pelos 
escritores gregos da Antiguidade Clássica, visto Winckelmann ter sido um profundo admirador 
do período clássico grego. 
Mas ao contrário destes artistas, Cyrillo recorreu a Homero para transmitir a noção da 
importância do “divino entusiasmo”, ou “néctar divino” nas produções pinturescas, para se 
ultrapassar a mimésis. Estamos perante o conceito de que a pintura, na sua essência, provém da 
Idea, sendo o artista capaz de «transformar a ideia num princípio da produção, logo, num 
princípio poético, noção esta que acaba por contrariar a ideia de Platão enquanto paradigma 
susceptível de contemplação mas insusceptível de imitação»
1746
. Cyrillo demonstrou assim a 
insubordinação da pintura ao simples conceito de mimésis. 
Recentemente defendeu-se a ideia
1747
 de que Cyrillo tinha concebido a Alegoria à Pintura com 
base em Horácio e a famosa frase ut pictura poesis, que posteriormente foi adaptada por 
«Simónides em Auctor ad Herrenium [4.39], segundo a qual a poesia é um quadro com voz, e a 
pintura é poesia silênciosa. Em De Gloria Atheniensium [3.347a] Plutarco divulgará esta 
mesma ideia»
1748
. Todavia, e apesar desta abordagem não se encontrar totalmente errada, é mais 
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certo que Cyrillo tenha tido a intenção de demonstrar outras matizes relativamente àquela que se 
analisou. 
As «três palavras associadas [ut pictura poesis] da Arte Poética de Horácio, [foram] 
interpretadas livremente e independentemente do seu contexto, fundamentaram no 
Renascimento a teoria da equivalência entre pintura e poesia: “a pintura é como a poesia”
1749
, 
apesar de Leon Battista Alberti (Da Pittura) e Leonardo da Vinci (Tratato della pittura) 
anunciarem já a destrinça entre ambas. 
Em Portugal assistimos a dois momentos que foram determinantes para equacionar os valores 
das artes plásticas e das artes literárias, mas que permaneceram “incubados” no tempo em que 
foram concebidos, sem acarretar pesquisas concertadas nesse sentido. Um deles deu-se com 
Francisco de Holanda em pleno século XVI, que provido de uma consciência do valor da arte da 
pintura, comenta nos seus Diálogos Romanos, incluídos na sua obra Da Arte Antiga (1538), a 
superioridade da pintura relativamente à poesia, como podemos atestar no 2º diálogo entre 
Lactâncio e Francisco de Holanda: 
[Lactâncio]: Os poetas pintão. Os comicos e tragicos fazem paineis. Loquazes os 
pintores scenas mudas. [Holanda]: Antes a pintura falla mais. Troya pintada he mais 
viva que a de Vergilio. A pintura falla a todos na sua lingua ou huma lingua que é de 
todos. Cebete Thebano querendo fazer memoravel e sabido de todos hum conceito 
para doutrina da vida humana, não o quis escrever; pintou-o por assim o exprimia 
melhor e que de melhor vontade os homens o quererião perceber e descifrar. O pintor 
mostra os factos e costumes o que não faz o poeta
1750
. 
Este conceito, como referiu Sylvie Deswarte, «ficou isolado no campo estrito da teoria da 
pintura…»1751, e não nos parece que a geração sequencial tenha tido conhecimento da teoria de 
Francisco de Holanda em torno da questão formal da pintura e da poesia, mas não deixa de ser 
interessante que um artista nacional tenha exercido alguma influência junto de artistas de tão 
excelente reputação como, por exemplo, Federico Zuccari
1752
. 
O segundo momento foi a homenagem literária que a Academia dos Singulares preconizou em 
torno do excelso pintor Bento Coelho da Silveira, em 1670. No contexto do Barroco nacional, 
assistimos a uma “consciência estética” em torno da obra pictórica do artista mencionado, 
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assistindo-se pela primeira vez na história da arte portuguesa a um projecto conjunto de diversos 
poetas de renome nacional, numa clara apologia pela obra pictórica do artista mencionado
1753
. 
Pode-se considerar este momento crucial para o afastamento do conceito de que “a pintura é 
poesia”. Talvez este artista tenha sido pioneiro no abandono definitivo do plano da realidade 
mimética, para se transportar ao nível da invenção
1754
, qualidade que irá ser determinante 
também para Cyrillo. 
Em 1752 Diogo Barbosa Machado, na sua censura (ou crítica) à Carta apologetica e analytica, 
que pela ingenuidade da pintura… de Joseph Gomes da Cruz, já se refere à «Excellente Arte da 
Pintura»
1755
. Esta carta, como referiu Cyrillo, foi escrita num contexto adverso ao seu 
reconhecimento como nobre arte liberal:  
pois a ignorância ainda fez mais; negou á Arte a sua ingenuidade e reconhecida 
nobreza; e convertendo o problema hum axioma, obrigou a D. João de Butron, Gaspar 
Gutierres de los Rios, e José Gomes da Cruz, doutores em ambos os direitos (…) a 
fazerem, huma demonstração desnecessária; ficou vencida; mas não lavou a mancha 




Também se apurou que, desde a segunda metade do século XVIII, Francisco Xavier Lobo, 
teórico e historiador da pintura nacional, pretendeu provar que a Pintura tudo pode representar, 
contrariando o lema da muta poesis1757. Bento Morganti, na segunda metade do século XVIII, 
também pretendeu realçar o poder visual das pinturas sobre as imagens dadas ao entendimento, 
o «poder de mostrar sobre o poder de contar»
1758
. O pintor Vieira Lusitano, apesar de ainda 
inserido num sistema comparativo, «na sua extensa autobiografia [1780], concede clara 
vantagem à Pintura, comparando-a primeiro com as outras artes e ciências, que se limitam a um 
campo de estudo, e depois com a Poesia, que é menos eloquente, menos encantadora, e menos 
acessível ao gosto da leitura»
1759
. 
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Apesar da obra Laocoonte (1766) de Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) não ser conhecida 
em Portugal, não podemos esquecer que os conceitos dimanados desta obra já podiam ter 
surtido efeitos no que diz respeito às fronteiras entre a poesia e a pintura. A obra de Lessing é 
totalmente contra a «tradição clássica do Ut Pictura Poesis, que considerava a pintura e a poesia 
como “irmãs”, dotadas de modos de representação análogos, fundados nos mesmos princípios e 
dividindo as mesmas regras»
1760
, e como vimos, em Portugal, a ideia da pintura com carácter 
diferenciador da poesia também já se começava a impor, até mesmo antes da obra de Lessing. 
Cyrillo foi um dos artistas do seu tempo que se debruçou atentamente sobre alguns teóricos 
estrangeiros que pretenderam demonstrar que a pintura era uma arte de elevada erudição, 
nomeadamente: Noticia general para la estimación de las artes (1600) de Gaspar Gutierres de 
los Rios
1761
; o Discurso Apologético…(1626), de D. Juan de Butron1762 e El Museo Pictórico 
(1715) de D. Antonio Palomino
1763
. 
É com base nesta análise historicista que outras visões se perscrutam na Alegoria à Pintura 
cyrilliana, nomeadamente a qualidade que o artista devia possuir para estimular a poesia da 
pintura, ou seja, a poética da pintura que se revela na obra de alguns artistas através da 
invenção. De certa forma, delineia-se nesta pintura o conceito de invenção, ideia fomentada 
desde o Renascimento italiano com Leonardo da Vinci, “o ideal renascentista do artista 
inventor”. 
Um dos artistas mais representativos da poética da pintura é, segundo Cyrillo, Giulio Romano e 
a famosa pintura a «Derrota dos Gigantes, pintada em hum salão no Palacio do T»
1764
. Nas 
Conversações…, Cyrillo descreveu esta pintura com inúmeros pormenores, considerando que 
este artista soube transmutar a mera imitação da arte. Cyrillo referiu mesmo que «o simples 
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copista basta-lhe saber imitar bem o que tem feito os homens mais sábios que elle. Esta he a 
razão porque entre huma infinidade de pessoas, que sabem copiar, são tão raras aquellas, cujas 
invenções merecem o aplauso dos bons conhecedores»
1765
. Portanto, estamos efectivamente 
perante uma alegoria que pretende igualmente realçar o poder da invenção artística. 
Machado de Castro foi um dos artistas que se debruçou igualmente na poética da arte:  
Ora qual será o artista que nesta lição se não acenda para fazer também o seu verso? Se 
não participar daquele fogo delicioso; se não se embriagar naquele néctar Divino (por 
assim dizer em frase poética) dará provas de faltar-lhe o enthusiasmo; as suas 




No Dicionário Arrozoado…, Machado de Castro voltou a referir-se ao Fogo Poético: «porque a 
Peça de qualquer destas bellas Artes que em si não encerrar o Fogo Poético, será languida, fria e 
totalmente morta»
1767
. O que nos leva a deduzir que houve a pretensão de revelar que uma das 
qualidades que o artista deve possuir é o Fogo Poético. Tal justifica a inclusão do busto de 
Homero. Machado de Castro referiu ainda que as três belas-artes 
tem obrigação de identificar-se com a Poesia, para revestir os assumptos de huma tal 
harmonia, que ainda sendo as idéas antigas pareçam novas; dar-lhes huma tal graça, 
tal viveza, que o mármore, o bronze, e a tella pareção fallar, e mover-se: em fim, 




Após a análise da pintura de tecto, e perante todo o esforço por parte de Cyrillo para manifestar 
o poder diferenciador das Belas-Artes, não é difícil considerar que tenha existido a pretensão de 
mostrar que a Pintura é uma arte visual distinta da Poesia. Nos canhenhos da Irmandade de S. 
Lucas da Academia Nacional de Belas-Artes, Cyrillo chegou mesmo a apontar que a «pintura 
[é] superior à poesia»
1769
. Apesar de Cyrillo referir nas Conversações sobre a Pintura…, que 
«as regras, que são necessarias para bem dirigir um quadro, são pouco mais, ou menos as 
mesmas, que se devem observar na composição de hum poema»
1770
, reportando ainda ao 
conceito clássico de ut pictura poesis, existe já um vislumbre diferenciador relativamente às 
regras que definem a pintura e a poesia. A própria figura feminina identificada com a pintura, 
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não segue já os moldes vinculativos à tratadística de Cesare Ripa, quase sempre representada 
com a boca vendada, reportando ao conceito de muta poesis. 
Encontra-se igualmente delineado nesta pintura cyrilliana o conceito de sublime, pois Homero 
foi um dos poetas da Antiguidade Clássica (juntamente com Virgílio) que mais se aproximou 
desta noção. Portanto, a colocação do seu busto em cima de um cavalete encontra-se 
directamente relacionado com o sentido que pretendeu conceder à pintura: o seu grau de 
sublime. Um das citações das Conversações sobre a Pintura… parece-se moldar a um dos 
propósitos definidos por Cyrillo nesta alegoria: 
Não me lembra qual dos homens célebres da antiguidade dizia que os pintores, e os 
Poetas, transportados d`hum divino entusiasmo, davão vida às suas obras. E na 
verdade, parece que hum mesmo espirito sobrenatural conduz a mão do Pintor, e move 
a língua do Poeta; dá vida aos rasgos de hum, e anima a voz do outro. Despreaux no 
Tratado de Longino traduz hum lugar de Homero, aonde elle pintou huma tempestade 
com toques verdadeiramente de Mestre
1771
. 
Ora Cyrillo refere-se à obra Do Sublime atribuída ao Pseudo-Longino (que data provavelmente 
do século I) e traduzida em 1674 pelo francês Nicolas Boileau-Despréaux (1636-1711). Do 
Sublime foi introduzido no universo britânico em 1652, mas só se tornaria mais conhecido 
através da tradução do francês Boileau-Despréaux, tendo causado forte impacto na obra literária 
Investigação Filosófica sobre a origem de nossas ideias do belo e do sublime (1757), de 
Edmund Burke
1772
. Na história do pensamento clássico europeu, esta obra exerceu uma 
influência considerável sobre os debates estéticos da segunda metade do século XVII e, 
sobretudo, do século XVIII
1773
. É provável que Do Sublime tenha tido expressão concreta em 
Portugal no âmbito das reformas pombalinas, tendo sido traduzida do grego para português em 
1765, pelo padre Custódio José de Oliveira, mas somente em 1771 veio a ser publicada
1774
. A 
edição portuguesa de Custódio Oliveira existia na biblioteca pessoal de D. João Carlos de 
Bragança
1775
, assim como a francesa. Para além da tradução do padre Custódio José de Oliveira, 
a edição francesa circulava também entre a elite artística portuguesa da altura. Em 1787 
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Mas a que se refere o conceito de sublime? Segundo Longino, o sublime é dotado de uma força 
irresistível; no final do seu prefácio, Boileau escreveu: 
é preciso saber que por sublime Longino não entende o que os oradores entendem por 
estilo sublime, mas sim aquele extraordinário, aquele maravilhoso que impressionam 
na narrativa, e que fazem com que uma obra arrebate, encante, transporte. Para 
Boileau, o exemplo perfeito do sublime é o Fiat lux do Génesis – Faça-se a luz1777. 
Humberto Eco, historiador que escreveu sobre a história da Beleza, também se referiu ao 
sublime, citando que 
é somente em meados de Setecentos que este conceito é retomado com especial vigor. 
O Pseudo-Longino considera o Sublime como uma expressão de grandes e nobres 
paixões (como as expressas pelos poemas homéricos ou pelas grandes tragédias 
clássicas) que põem em jogo uma participação sentimental quer do sujeito criador quer 
do sujeito fruidor da obra de arte. No processo da criação artística, Longino põe em 
primeiro plano o momento do entusiasmo: para ele, o Sublime é algo que anima por 
dentro o discurso poético e arrasta os ouvintes ou os leitores ao êxtase
1778
. 
Na Nova Academia de Pintura…, Cyrillo também comentou que «a Invenção he a poesia da 
Pintura, e a parte mais própria para descobrir o talento do artista»
1779
. É por isso que a Alegoria 
à Pintura dê eco à exaltação da invenção que poderá adquirir o valor da Ideia como um 
“princípio poético”, tal como Francisco de Holanda afirmou, e do valor da arte que se encontra 
dependente da força individual da invenção
1780
. Mas o «poder inventivo da mente, sendo 
essencial, é por si só insuficiente»
1781
, e é por isso que o artista concebe a figura feminina no 
acto de desenhar, revelador da práctica que o artista deve adquirir, porque «a practica he de 
absoluta necessidade, e por ella se deve não só começar, mas avançar muito, sem nunca a perder 
de vista»
1782
. Cyrillo também referiu que «e ainda que seja a força do génio, a que conduz os 
grandes pintores à perfeição é importante os preceitos e as lições dos mestres»
1783
. 
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Cyrillo quis demonstrar também, através da presença do busto de Homero, o conceito de 
sublime inerente àquele que inventa: «O dom da invenção é raro, apenas destinado aos que no 
nascimento foi-lhes atribuído uma porção de fogo divino que Promethêo foi roubar ao ceo»
1784
. 
A figura infantil que possui na mão uma caneta e um manuscrito (ou pedaço de papel enrolado) 
tem a ver com a noção do “histórico do tema” que o pintor deve dominar. Neste aspecto, Cyrillo 
não se desvinculou da pintura como modelo dos procedimentos do escritor e orador, que pelos 
vistos era generalizada entre os autores da época
1785
, como se confirma: 
para poder pintar huma história, he preciso poder escrevella, he necessário ser 
perfeitamente instruído em todas as circunstancias, que lhe são relativas; e deve-se ter 
delas puras, e relevantes ideas, sem as quaes seria impossível o podella exprimir bem 
sobre o Painel. Um pintor deve ter todas as qualidades necessárias a hum historiador, 
excepto a dicção (…) ele tem necessidade de hum fundo suficiente de história, tanto 
antiga como moderna. Além das qualidades de historiador, necessárias para pintar 
uma história, he preciso de mais, que elle tenha os talentos de hum excelente poeta
1786
. 
Para se enfatizar que de facto estamos perante o enaltecimento da poesia do estilo, não se pode 
deixar de referir Michel François Dandré Bardon (1700-1783), pintor e teórico que mencionou 
que um artista não deve jamais negligenciar a poesia do estilo, nem o histórico do tema, que são 
duas das partes da pintura. Mas quão mais digno de louvor ele é quando produz composições 




O escritor romântico Almeida Garret, deixou-nos igualmente a sua própria consideração sobre 
os poetas-pintores, que não difere muito daquela revelada por Cyrillo nesta alegoria: 
Não me agrada aquella sentença dos antigos: – Ut pictura poesis – A poesia será como 
a pintura. (Bocage). A poesia (attrevi-me a pensá-lo assim, e se a novidade não 
agradar, nem por isso me desdigo) é uma só: aos poetas-pintores, seus primeiros filhos 
é dado tratta-la viva: os poetas-versejadores só com o véo do mysterio coberta a 
podem ver, e seguir. A poesia animada da pintura exprime a natureza toda; a dos 
versos por, menos viva, e exacta, falha em muita parte na expressão das suas bellezas. 
Que poeta nos poderia dar uma ideia de Romulo como David no seu quadro das 
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O autor de um artigo do Jornal das Belas Artes sintetizou o que aqui foi abordado: «O sublime 
da arte não pode ser a imitação. O grande artista é creador como Deus»1789.  
Quanto à alegoria à arquitectura, sabe-se que Cyrillo não exerceu a arquitectura de forma 
profissional. Na sua “confissão” é incisivo: «Sempre tive muita afeição à Architectura, sem me 
propôr de ser Arquitecto (...)»
1790
. Segundo Paulo Varela Gomes, Cyrillo revela uma noção da 
Arquitectura que já «pouco tem a ver com a velha tradição renascentista e clássica. O próprio 
facto de comparar a cultura dos talentos à das plantas [e dos animais] dá conta de uma 
desmetaficização do génio e da ideia que denota a influência do empirismo e do 
enciclopedismo»
1791
. Conforme se comprova, aliás, por um dos seus textos: 
Architectura he a arte de edificar, com magistério e de coração. Se devêssemos honrar 
com o nome de architectura qualquer edifício, esta arte seria tão antiga como o 
mundo: he bem crível que a primeira andorinha fizesse hum ninho, o 1º castor hua 
casa e o 1º homem hua habitação. O 1º dos nascidos fundou a cidade de Hamol (?), 
mas estas obras filhas da necessidade que o homem detem de se reparar contra as 
injurias do tempo, não serião delineadas com harmónicas proporçoens e com elegantes 
perfis nem executadas com suficiente perfeição. 
No princípio das povoações cuidasse unicamente em prover ao necessário e so depois 
de se propagar muito a espécie humana, e de se acharem muitos (riscado) traços 
inúteis, o ócio, e a abundância fazem inventar as artes delicadas. Estas artes porém, 
assim como as plantas animosas não se podem criar em todos os climas, o frio e o 
calor excessivos lhes são igualmente nocivos, e apesar da antiguidade do mundo não 
alumir (sic) que a Guiné ou na Gronelândia tenhão jamais havido similhantes 
producçõens, os homens sábios, indagadores das antiguidades achão-se muito 
embaraçados quando querem adevinhar em qual paiz do mundo foi inventada esta ou 
aquella arte: eu julgo porem que para formar sobre este artigo boas conjecturas será 
necessário fazer a abstracção da alma racional do homem e considerar o que elle pode 
fazer como simples animal. As aves e os brutos, que não tem motivos de interesses se 
verem obrigados a viver em climas opostos ao seu temperamento sem aprenderem 
nada uns dos outros, o instinto lhes ensina a fazer cousas mui similhantes, todo o 
rouxinol canta, todo o castor edifica, porque não imaginarião os homens só pela força 
do seu genio meditador muitas cousas relativas à Arte em diversos lugares sem as 
terem aprendido huns dos outros? Na China há pintores e architectos como em 
Lixboa? Aprenderião talvez huns com os outros ou todos como o 1º inventor. Serão 
huas artes comunicadas progressivamente de huns povos aos outros, mas quem as 
havia comunicado aos americanos até o tempo em que o americo foi descoberto pelo 
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Colombo? Não nos cancemos pois em querer achar hum homem, ou hu só povo que 
fosse á exclusão de todos os outros, inventor da pintura e de architectura…
1792
. 
A abordagem cyrilliana é, portanto, imbuída do espírito empírico, que procura validar a 
experiência prática com base na observação da natureza, mas revela já um sentido de 
introspecção relativamente ao universalismo das culturas e dos povos. 
Paralelamente ao período de execução das pinturas para a Sala da Academia, Cyrillo esteve 
igualmente ocupado com o projecto de arquitectura para o Palácio da Relação e Cadeia (1791). 
Esta azáfama é mesmo citada por Cyrillo: «fiz o laborosíssimo desenho da Cadea. Obras todas 
que interrompendo muitas vezes e tempos consideráveis as minhas pinturas com grande 




Na Alegoria da Arquitectura Cyrillo inseriu uma figura feminina com umas vestes amarelas e 
azuis, tendo um lápis na mão direita; a mão esquerda repousa em cima de uma mesa, forrada 
com um pano azul (talvez a mesa seja um objecto utilitário ligado à execução de projectos de 
arquitectura), exibindo dois desenhos eventualmente executados por si (Figs. 466-467). A forma 
como este pano azul alastra pelo chão lembra os genuflexórios religiosos de Josefa de Óbidos 
(1630-1684), tal como A anunciação (1676)1794. A utilização dos modelos de Josefa de Óbidos 
revela que Cyrillo já se encontrava a par da obra desta artista (Fig. 468). Na Collecção de 
Memórias…, Cyrillo realizou comentários relativos aos painéis de figuras desta artista: «Aqui 
[Lisboa] temos visto alguns, e muito bons; hum dos quaes representando os desposórios de 
Santa Catharina (…)»
1795
. No lado esquerdo da composição pictórica observa-se ainda um 
templo grego e uma coluna comemorativa romana. As linhas gerais desta composição foram 
baseadas no desenho do alemão Joachim von Sandrart, gravado por R. Collin
1796
 e que consta da 
obra dedicada à arquitectura L`Academia Todesca della architectura, scultura & pittura… 
(1675)
1797
 (Fig. 469). Cyrillo aproveitou alguns elementos da gravura de Sandrart – artista 
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alemão mas activo em Amsterdão, que concebeu uma colectânea das vidas dos artistas alemães 
e holandeses, Deutsche Academie (1675-1680) –, tais como o templo clássico grego e uma 
coluna comemorativa romana, tendo igualmente reaproveitado o tipo de calçado “à grega” da 
figura feminina. Relativamente à matrona feminina, apesar de se distanciar na forma de plástica 
assumida nesta composição, é provável que Cyrillo se tenha apoiado nos artistas flamengos, 
nomeadamente Hendrik Goltzius (1558-1671) e na série gravada das Nove Musas. Existem 
semelhanças ao nível da parte superior do vestuário da musa Urânia com a figura feminina 
concebida por Cyrillo
1798
 (Fig. 470). Desde o século XVI que a obra gravada dos artistas 
flamengos circularam amplamente na cidade de Lisboa
1799
. O espólio de gravuras da Academia 
das Ciências, embora maioritariamente composto por artistas italianos, é deveras sintomático 
dos exemplos “flamengos” que circulavam em Lisboa na segunda metade do século XVIII, tais 
como Maerten de Vos (1532-1603) e Philip Gale
1800
 (Figs. 471-472). Segundo Inocêncio 
Francisco da Silva, esta colecção pertenceu a Joaquim Carneiro da Silva e foi delegada por ele à 
citada academia: «A colecção de gravuras da Academia das Ciências, assim o diz Inocêncio, 
informa que o mestre de gravura [Joaquim Carneiro da Silva] reuniu uma notável colecção de 
estampas, cerca de mil e seiscentas, que por sua morte legou à Academia das Ciências»
1801
. 
Além desta, também se encontraram na Biblioteca da Imprensa Nacional Casa da Moeda 
gravuras de Johann Sadler e Maerten de Vos
1802
, essencialmente de temática religiosa. Cyrillo 
referiu igualmente nas Conversações sobre a Pintura…, que Vieira Lusitano utilizou um livro 
de estampas do pintor holandês Abraham Bloemaert, que se achava na livraria dos religiosos 
paulistas de Lisboa, exemplar que o próprio Cyrillo deve ter consultado, pois não deixa de 
salientar a nota manuscrita delegada por Vieira Lusitano nesse mesmo livro:  
No livro de estampas de Bloemaert, que se acha na livraria do dito convento, há uma 
nota escrita pelo mesmo Vieira: Francisco Vieira Lusitano, pintor académico de 
merecimento na ínclita Academia de S. Lucas, satisfez ao espirito do acima descrito, 
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A colecção de desenhos do Museu Nacional de Arte Antiga é constituída por um desenho de 
Cyrillo Volkmar Machado
1804
 cuja base de execução relembra a plasticidade adoptadas pelos 
artistas flamengos que se dedicaram à Pintura de Género, nomeadamente David Teniers o 
Jovem (1610-1690), Jan Steen (c. 1626-1679), Joannes van der Brugghen (n. 1649) e Jean 
Baptist Nollekens (n. 1665). O desenho mencionado diz respeito à representação do interior de 
uma estalagem na qual se observa um grupo de homens a ingerir líquidos e comida, sendo de 
considerar a influência de Joannes van der Brugghen. Assim se confirma que Cyrillo tinha 
conhecimento da obra de mestres flamengos e holandeses, que certamente serviram de 
inspiração a si e a outros artistas. 
Na alegoria que agora se analisa, a representante da Arquitectura, ou a “Grande Arquitecta”, 
possui um lápis na mão; este acessório refere-se ao desenho como qualidade imprescindível ao 
arquitecto, o meio através do qual se demonstra a materialização da ideia. 
Na pintura de Cyrillo encontram-se expostas, na borda da mesa, por cima do pano azul, duas 
plantas. Uma dessas plantas representa um desenho de um sistema fortificado regular com 
baluartes poligonais nos ângulos, que parece ter sido retirado da obra de Manuel de Azevedo 
Fortes, O Engenheiro Portuguez (1728)1805, na medida em que o desenho da planta militar 
apresenta semelhanças com uma das gravuras que se encontra no tomo II desta obra
1806
 (Figs 
473-474). É provável que existam aqui vinculados dois significados: um deles encontra-se 
directamente relacionado com D. João Carlos de Bragança, pois a arquitectura militar era um 
importante sinal de nobreza e realeza na corte dos primeiros Braganças
1807
. (…). «A prática e a 
teoria das fortificações era considerada como um sinal por excelência da nobreza»
1808
. Mas é 
igualmente provável que estejamos perante uma das áreas de conhecimento que o arquitecto 
deveria dominar, tal como a engenharia (como se confirmou anteriormente, foi uma área que 
Cyrillo aprofundou para o projecto do Palácio da Relação e Cadeia), e mais especificamente, a 
engenharia militar. No espólio de Cyrillo existente na Academia Nacional de Belas-Artes, 
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encontra-se a menção ao livro Sciencia de Engenheiros de Bellidor1809, que se refere à edição 
francesa La Science des ingénieurs dans la conduit des travaux de fortification et d`arquitecture 
civile (1729) de Bernard Forest de Bélidor (1698-1761), um engenheiro militar de origem catalã 
que se estabeleceu em França e cuja obra exerceu um forte impacto no desenvolvimento do 
sistema hidráulico da cidade de Paris
1810
. Em Portugal, esta obra deveria constar da Casa do 
Risco, e poderá ter sido utilizada na construção do aqueduto das águas livres
1811
. Existe 
igualmente no espólio de Cyrillo um manuscrito que tem o seguinte título: «Alguas 
observaçoens a respeito do modo mais fácil e mais seguro de defenção Lisboa»1812. Neste 
manuscrito (composto somente de 3 fólios com um desenho sumário), Cyrillo discorre sobre a 
importância de um sistema de fortificação numa parte da cidade de Lisboa:  
(…) que toda a linha aa por si mesma defendida. Que a linha bb se defenderá com 
poucas forças e que se fortificasse bem a linha cc, ficaria todo o espaço n`hu estado de 
defesa o mais respeitável. Teriamos a grande vantagem de ficar dentre nella as aguas 




Perante isto, é presumível que Cyrillo tenha colocado aqui esta planta para enfatizar não só a 
arte de fortificar como uma parte importante da arquitectura e engenharia militar, mas também a 
necessidade de um sistema defensivo para a cidade de Lisboa, tal como Francisco de Holanda 
propôs em Da fábrica que falece à Cidade de Lisboa (1571). Na Collecção de Memórias… 
relatou que Francisco de Holanda: «Tambem foi Author de hum Tratado da Fabrica, que falece 
á Cidade de Lisboa, pelos annos 1568»
1814
. Ora, este tratado debruça-se sobre o sistema de 
fortificação idealizado por Francisco de Holanda para a cidade de Lisboa, no qual desenhou um 
sistema defensivo com baluartes e bastiões
1815
. Portanto, tudo indica que Cyrillo teria 
conhecimento deste tratado, assim como da extensa obra de Manuel de Azevedo Fortes. 
Tornando à Alegoria da Arquitectura, encontra-se também representada uma planta relacionada 
com a arquitectura grega, provavelmente oTemplo de Teseu, um templo de construção períptero 
                                                 
1809
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 1, Besout = Arithmetica e Algebra. 
1810
 COSTA, Sandra Vaz; GORJÃO, Sérgio (coord.) – Do Tratado à Obra. Génese da arte e arquitectura 
no Palácio de Mafra. Lisboa: DGPC, 2017, pp. 173-174. 
1811
 COSTA, Sandra Vaz; GORJÃO, Sérgio (coord.) – Do Tratado à Obra..., 2017, pp. 173-174. 
1812
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, in Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata 
da pintura, esculptura e architectura. 
1813
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, in Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata 
da pintura, esculptura e architectura. 
1814
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 63. 
1815
 HOLANDA, Francisco de – Da fábrica que falece à cidade de Lisboa. Lisboa: Livros Horizonte, 
1984, fl. 8v. 







do Período Arcaico Grego, como se pode observar na obra Les Ruines des plus monuments de la 
Grece, considérées du côte de l`histoire et du côte de l`architecture1816 (Fig. 475). 
A mesa de arquitectura serve ainda de apoio a uma figura infantil que possui um instrumento 
musical nas mãos, um alaúde, apresentando-se ao observador como estando posicionado em 
cima de um banco de madeira, banco este com semelhanças aos que se encontram reproduzidos 
na Última Ceia de Vasco Fernandes (numa variação mais simplista)1817 que, segundo Cyrillo, 
«ainda que grande no saber, sempre usou o estilo sêco, e mesquinho dos Goticos»
1818
. 
Junto à mesa de arquitectura (ou logo acima desta), temos um muro que parece delimitar o 
espaço intimista da criação arquitectónica (o atelier) e a sua influência na construção visual da 
cidade. Este muro é encimado por outra figura infantil com uma partitura na mão, tendo esta a 
inscrição de símbolos referentes a notas musicais. A inclusão de objectos ligados à música tem 
correspondência decisiva com os princípios que deviam imperar na Arquitectura, segundo a 
concepção de Cyrillo: 
O espirito humano ama tudo quanto desperta e excita a sua atenção sem gostar de 
fazer esforços para pintar as partes, e gozar separadamente as bellezas que devem 
formar hum bello todo. A minima variedade fatiga as suas percepções e multiplica 
pesadamente as sensações. Nisto se vê quanto os princípios da beleza na architectura 
são análogos aos da musica: mas he certo isto não basta. É também necessária a beleza 
das formas, a elegância dos perfis
1819
. 
Ou seja, Cyrillo pretendeu transmitir que os princípios que residem na música, como a 
variedade e a beleza, deveriam igualmente constar nos planos da arquitectura civil. Ao referir 
que a “mínima variedade fatiga”, realçou a importância da multiplicidade das formas que 
deviam constar nas cidades: 
Huma Cidade pode ser considerada como uma Galeria de Quadros, Estatuas (…). 
Porém os edifícios públicos, que estão alli como outros tantos quadros, devem ser 
Bellos, nobres, expressivos; em suficiente número; de diversos autores; e de tal sorte 
variados que não hajam dois semelhantes. Quanto mais famosos forem os seus 
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Inventores, tanto mais a Galeria será preciosa, respeitável, visitada, e admirada dos 
bons conhecedores, e de todo o Universo, como he a cidade de Roma»
1820
. 
Paulo Varela Gomes já tinha comentado à cerca desta questão, declarando que é uma opinião 
profundamente barroca no sentido mais clássico do termo
1821
. É muito provável que através da 
inclusão de iconografias musicais, que possuem no seu âmago variedade e beleza, se esteja 
também perante uma crítica aos construtores da baixa pombalina: «a nobre simplicidade he o 
verdadeiro caracter da beleza nas obras de arte e principalmente na architectura: porem também 




Foi o historiador de arte Paulo Varela Gomes quem abordou primeiramente esta questão da 
crítica de Cyrillo aos arquitectos e engenheiros pombalinos, pois no manuscrito anteriormente 
referido da Academia Nacional de Belas-Artes, intitulado «Algumas reflexões sobre as 
inconveniências da Architectura escritas aos 21 de Junho de 1793 aos 45 annos da m/ vida»
1823
, 
Cyrillo comentou o seguinte: «É assim que Lisboa podendo ser a mais bela cidade do Universo 
tem uma monotonia que gela e que sendo a habitação de um povo católico parece uma cidade de 
Ateus porque até as igrejas são marcadas com a insipida e uniforme decoração das casas»
1824
. 
Em 1823, na Collecção de Memórias…, a ideia da monotonia associada aos obreiros da Baixa 
Pombalina voltou a marcar o discurso de Cyrillo. Paulo Varela Gomes referiu mesmo que em 
1823 (embora o texto tenha sido escrito antes), já haviam desaparecido todos os “adversários” e 
que Cyrillo põe o nome nas coisas
1825
: 
Em quanto à Cidade seguio Eugénio dos Santos muito ao pé da letra a discripção da 
nova Salento de Fenelon
1826
, sem reflectir que hum sábio, póde ser máo Architecto. 
Mr. Palte também adopta similhante sistema no seu tratado de Arquitectura [deve 
referir-se a P. Patte e à sua obra de 1767] o qual posto em praxe produz um efeito 
monótono, e triste. Todos os nossos sentidos aborrecem as repetições e ver a mesma 
coisa nos arruamentos, nas praças, nos palácios e até nos templos?
1827
. 
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Paulo Varela Gomes deduziu ainda que Cyrillo apresentou um alinhamento no neo-
paladianismo contra a Lisboa pombalina, pois defendeu o seguinte: «A Inglaterra he o sítio da 
Europa aonde a arquitectura tem gozado a maior consideração. O conde de Pembroke e o Duque 
de Northumberland se distinguirão nestas carreiras e veja-se no Conde de Burlington (…), o 
émulo de Inigo Jones»
1828
. De facto, nas Conversações sobre a Pintura…, este neo-
paladianismo confirma-se: 
André Palladio, nascido em Vicenzo cidade da Lombardia, restabelecia em Veneza as 
regras, que tinhão sido corrompidas pela barbaria dos Godos. Elle aprendeo os 
princípios da arquitectura com João Jorge Trisino (?); leo Vitruvio, e Leão Baptista 
Alberti; e pelo estudo dos antigos monumentos de Roma, encheo o espirito de idéas 
tão sublimes, que excedeo o Bruneleschi e o mesmo Miguel Angelo. Em 1570 deo ao 




A Alegoria da Arquitectura é ainda constituída, no seu lado direito, por um pórtico de um 
templo grego composto por três colunas de ordem jónica e uma platibanda simples; por cima 
desta platibanda, Cyrillo colocou um friso recuado. A reprodução deste templo grego parece ter 
sido retirado da obra que se referiu anteriormente, Les Ruines des plus monuments…1830, com as 
devidas adaptações (muito simplistas). A inclusão de um templo “à grega” insere-se na 
descoberta da arte grega, que começou a ocorrer desde a segunda metade do século XVIII 
através da obra teórica de Joachim Winckelmannm, Reflexões sobre a imitação das obras 
gregas em pintura e escultura (1755). As Reflexões sobre a imitação…tiveram um papel 
preponderante no que diz respeito ao enaltecimento da cultura grega e da beleza ideal alcançada 
pelos artistas deste tempo. Contudo, é preciso ter em conta que, paralelamente à edição da obra 
de Winckelmann (que nunca visitou os templos gregos), foi igualmente publicada Les Ruines 
des plus monuments de la Grece, considérées du côte de l`histoire et du côte de l`architecture 
de Julien David Le Roy (1758), assim como começou a circular igualmente a obra de The 
Antiquites of Athens (1762), dos ingleses James Stuart e Nicholas Revett, que causou amplo 
impacto na Europa, acabando estas influências clássicas por se imporem na arquitectura de 
alguns países. 
Estes livros, tanto teóricos como iconográficos (os iconográficos vêm com explicações 
científicas) influenciaram uma ampla geração de artistas da segunda metade do século XVIII, 
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incluindo Cyrillo. As primeiras referências ao enaltecimento da arte grega por parte de Cyrillo 
surgem no manuscrito “Alguas Reflexoens sobre os inconvenientes da Architectura…”, em que 
anotou que «A arte de edificar, que começou com o mundo, e a verdadeira architectura que teve 
principio na Grecia, devem ser bem distintas, porem a ignorância as confunde; e à obra do 
pratico que edifica chama Architectura, como chama simples edifício à obra do architecto que 
desenha»
1831
. Nas Conversações sobre a Pintura…, certamente influenciado pelas correntes 
europeias winckelmannianas, comentou que: «os Gregos, homens de juízo, de génio, e de gosto 
o mais fino, raro, e exquisito, souberão conhecer quando lhes convinha copiar, e quando 
inventar; e, o que he ainda mais raro, souberão como se copia, e como se inventa»
1832
. Ainda nas 
Conversações…, referiu também a qualidade genial daqueles que delegaram à humanidade os 
primeiros conceitos de Beleza e Harmonia na arquitectura: 
Os tryglifos são os tôpos das traves, que descanção sobre a viga mestra, ou architrave. 
Todas estas cousas foram copiadas do natural pelos artistas da Grécia: elles não 
fizerão mais que emendar as faltas de proporção, e de elegância dos seus módelos, e 
suprir com hum fino e sublime ideal aquelle pouco, e muitas vezes aquele quasi nada, 
que falta ao feio para ser mui Béllo
1833
. 
Cyrillo elogiou ainda o frontão da arquitectura grega como “obra simples sublime”, mas 
inexplicavelmente não inseriu nenhum frontão nesta alegoria, tendo antes escolhido um 
elemento que não se coaduna com o nível de excelência proclamado por Cyrillo nos seus 
escritos. 
Portanto, sem dúvida que a escolha de Cyrillo no que diz respeito a um templo grego clássico, 
além de revelar a apologia pela arquitectura helénica, revela igualmente que a beleza, as 
proporções e a elegância são qualidades essenciais a serem promovidas nos projectos de 
arquitectura: «huma peça de arquitectura será semelhantemente Bélla, quando nas proporções, 
na elegância da formas, no decóro, & imitar também a perfeição das ordens inventadas, ou 
apuradas pelos mesmos Authores Gregos, e Romanos»
1834
. Na Collecção de Memórias…, 
Cyrillo foi bastante explícito relativamente ao objectivo que pretendeu atingir, ao pintar um 
pórtico grego nesta composição: 
hum edifício póde ter vastidão, magnificência, solidez, riqueza de ornamentos, e de 
preciosos materiais, boas comodidades, e muitas outras cousas plausíveis, e 
                                                 
1831
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Alguas Reflexoens sobre os inconvenientes da 
Architectura escritas aos 21 de Julho de 1793”, in Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata da 
pintura, esculptura e architectura. 
1832
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura…, IVª Conversação, 1794, p. 51. 
1833
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura…, IVª Conversação, 1794, p. 49. 
1834
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura…, IVª Conversação, 1794, p. 33. 







admiráveis; mas senão tiver aquella beleza, e armonia, que só os Gregos dos melhores 




Portanto, é novamente a eterna questão da Beleza e da Harmonia, com os quais Cyrillo se 
debateu em todo o seu percurso artístico. Cyrillo também defendia a necessidade de 
“Eurithemia” que devia existir na arquitectura, isto é, a «qualidade que contenta e deleita os 
olhos dos espectadores»
1836
. A inclusão de templos gregos foi uma constante na obra de artistas 
neoclássicos como, entre outros, Jacques Louis David ou como Friedrich Rehberg (1758-1835), 
este último na pintura A Vingança de Apolo e Diana em Niobe e seus filhos (1809-10)1837. 
Voltando à alegoria cyrilliana; na proximidade do templo grego observa-se ainda uma coluna 
comemorativa romana, talvez de Trajano, de onde partem uns fios (quase imperceptíveis). Nas 
Conversações sobre a Pintura…, Cyrillo relatou algumas considerações sobre a coluna: 
A columna, esta peça tão simples, engraçada, e magestosa, que parece sustentar o pezo 
do Edificio com a mesma soberania com que hum principe sustenta o peso do governo 
(peça sem a qual não pode haver edifício verdadeiramente nobre), foi a pura imitação 
do tronco da Arvore empregado em sustentar o tecto de uma cabana
1838
. 
A coluna foi um elemento utilizado desde a arquitectura persa aqueménida, passando pela 
clássica grega
1839
. Encontra-se aqui igualmente implícita a admiração pela arte romana, tendo 
sido Giovanni Battista Piranesi um dos seus grandes divulgadores. A forma como estão 
dispostos os fios – ou melhor, as cordas – em cima da coluna pode perfeitamente representar 
uma técnica de elevação de pesos pesados com ligações à actividade de Giovanni Antinori, visto 
que este arquitecto foi especialista nesta técnica, o que lhe valeu inclusive, alguns anos depois, o 
encargo por parte de Pio VI para escavar e erguer obeliscos
1840
 (Fig. 476). 
Por último, refira-se que apesar das alegorias à Pintura e Arquitectura se encontrarem 
fisicamente separadas, na realidade elas encontram-se intrinsecamente ligadas, pois, como 
referiu Cyrillo, os princípios da Arquitectura são comuns à Pintura: 
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Os que são iniciados nos mistérios das Bellas-Artes sabem que os princípios d`Architectura são 
comuns à pintura e que a verdadeira beleza assim no desenho como na composição o grande 
pintor possue quase exclusivamente; que o gosto e o génio esquisito sem o qual não se pode 




O Parnaso é a pintura que mais se coaduna com D. João Carlos de Bragança e a frase 
anteriormente explanada por Cyrillo: «executei vários pensamentos poéticos de sua invenção 
(…)». Esta alegoria enaltece na generalidade a Poesia que, na sua origem, se encontrava ligada à 
Música, porque «os poetas concorrem para a instrucção e cultura dos homens. Negá-lo seria não 
conhecer o modo, porque se dilatam, e aperfeiçoam as nossas faculdades, e ignorar inteiramente 
a história dos vários progressos do entendimento humano»
1842
. 
Aquando da análise do perfil de D. João Carlos de Bragança, deslindou-se que a poesia se 
constituía como uma das suas maiores motivações pessoais. Neste sentido, antes de se iniciar a 
análise desta alegoria relativa a Parnaso, há que abordar a extensa colecção livresca de D. João 
Carlos Bragança, a qual revela a sua profunda actualização em torno da produção literária da 
humanidade. Na sua biblioteca “conviviam” os autores mais lidos do Iluminismo Esclarecido, 
da Antiguidade Clássica e da poesia renascentista italiana, a saber: La nouvelle abeille du 
Parnasse, ou choix de morceaux tirés de nos meilleurs poetes; à la usage des maisons 
d`education, obra constituída por vários textos da Antiguidade Clássica (Virgílio, Ovídio, etc.) e 
as Sagradas Escrituras traduzidos por diversos autores como Delille, Florian, Voltaire e outros; 
Les Saisons, de Jean-François de Saint-Lambert, obra composta por poesia descritiva no âmbito 
da filosofia das Luzes; Pensés de Ciceron, de Marcus Tullius Cicero (provavelmente a obra 
editada em 1764); Discurse epik de poesie, de Telemaco (talvez se referira à obra As aventuras 
de Télemáco, de François Fenélon); Epanáforas de Vária História Portuguesa, de D. Francisco 
Manuel de Melo (esta obra conferiu-lhe o epíteto de “Tácito português”); Arte poética, de Q. 
Horacio Flacco; Francisco de Sá e Miranda (não se referem as obras); Poesias, de Pedro 
Andrade Caminha; Anacreon, poeta lírico grego (o inventário não especifica o nome da obra 
que constava da biblioteca); A Eneida (e outras obras) de Virgílio; Himnus, de Homero; Ovidio 
Nasoni (não se especifica qual a obra); Obras de Tácito; Odes Triunfais, de Pindaro; 
Gerusalemme Liberata, de Torquato Tasso; Os Lusíadas, de Luís Vaz de Camões; 
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Peregrinação, de Fernão Mendes Pinto1843. Através deste extenso rol de livros existentes na sua 
biblioteca privada, é possível confimar que D. João Carlos tinha hábitos de leitura erudita. 
O Parnaso estabelece-se como a pintura de maiores proporções da Sala da Academia (cerca de 
4m de comprimento e 2m de altura). O cenário concebido é composto por um bosque, no qual 
pontuam diversas personagens infantis detentoras de acessórios musicais, e no centro, sobre um 
monte rochoso, encontra-se uma Musa a tocar harpa; a composição é ainda ponteada por figuras 
pueris de complexa análise. Observa-se também um templo circular e a inclusão do deus 
Mercúrio, única personagem retirada da fábula mitológica. Todas estas figuras são rodeadas por 
extensa vegetação, idealizada. Porém, algumas flores são nitidamente baseadas na observação 
do natural, como a espécie de malva hibisco (arbusto ornamental), que se observa no lado 
direito da pintura (Figs. 477-478). 
Desde o Renascimento italiano que se convencionou o Parnaso como sendo um monte 
consagrado ao deus Apolo e às Musas, servindo de fundo às alegorias das artes, sendo um local 
específico de inspiração poética, uma índole de “pátria simbólica dos poetas e dos artistas”. 
Num artigo do século XIX encontra-se clarificada a problemática associada às Musas: 
Para o protectorado das sciencias e artes foram destinadas as nove musas, com o seu 
presidente efectivo, Apollo, o deus da luz. Todo aquelle que se dedicava a qualquer 
sciencia ou arte sem ter o favor da correspondente padrinha, morria moiro, isto é, sem 
nome, ignorado e obscuro, na sciencia ou arte que professava. É o que ainda acontece. 
Se a musa não inspira o poeta, o músico, o pintor, o artista em fim, vel-o-hemos 




Um dos exemplos mais evidentes da história da arte moderna, que serviu de inspiração a 
inúmeros artistas (entre eles Andrea Mantegna, pioneiro com a reprodução do Monte Parnaso 
com Apolo e as Musas) é, sem dúvida, a pintura a fresco Parnaso (1509-10) de Rafael Sanzio, 
executada para a Stanza della Segnatura no Palazzo Apostolico. Nesta pintura, dedicada ao 
“mundo etéreo da cultura”
1845
, Rafael colocou Apolo num planalto rochoso com a fonte Castália 
a seus pés, sendo rodeado pelas nove Musas, dezoito escritores gregos, latinos e italianos, entre 
os quais Dante, Homero e Virgílio
1846
. Apolo é o deus inspirador da Música e da Poesia, e as 
Musas funcionavam como uma espécie de arquétipo dos poetas e literatos
1847
. Posteriormente, 
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embora sem alterar o sentido intrínseco associado a um Parnaso, outros artistas acrescentaram 
novas leituras iconográficas, como foi o caso de Nicolas Poussin, que concebeu um Parnaso 
abundante de arvoredo, com a fonte Castália, em que à semelhança de Rafael, incluiu Apolo e 
as Musas rodeadas pelos maiores poetas da Antiguidade Clássica
1848
 (Fig. 479). 
Diferentemente da versão padronizada rafaelesca de representação de Apolo e as Musas, 
Eustache le Sueur (1615-1655) apresentou uma outra visão de Parnaso, com base nas 
Metamorfoses de Ovídio1849, onde figuram Minerva e Mercúrio na morada das Musas com o 
cavalo Pégaso (Minerva foi visitar o Parnaso e as Musas) e algumas figuras infantis aladas 
junto à fonte Hipocrene, como se pode observar em Recueil d`estampes d`aprés les tableaux des 
peintres les plus celebres d`Italie…1850, onde se vislumbra uma estampa gravada por Jacques 
Coelemans realizada a partir da pintura de Eustache le Seur (Fig. 480). 
Claude Lorrain (1600-1682) inventou um cenário idílico para Apolo e as Musas no Monte 
Hélicon (1680), composto por uma paisagem frondosa onde Apolo e as Musas se encontram 
espraiados no Monte Hélicon, coroados por um templo clássico circular com colunata à sua 
volta. Existe nesta pintura uma nítida conotação com o conceito de Tempo e Eternidade, pois o 
círculo (o templo) aponta nesse sentido. Em 1761 o neoclássico Anton Rafael Mengs, numa 
retoma aos valores renascentistas emanados de Rafael, concebeu a pintura a fresco para a Villa 
Albani, encomenda do Cardeal Alessandro Albani (1692-1779); nesta pintura Apolo surge ao 
centro rodeado pelas Musas, mas sob a ausência da figuração dos maiores poetas da 
Antiguidade Clássica (Fig. 481). 
É com base nesta mescla plástica de autores diversos e segmentados nos tempos que lhes 
pertencem, que se pode afirmar que na Sala da Academia do Palácio dos Duques de Lafões 
temos igualmente definido um Parnaso. Mas em vez de terem sido inseridos Apolo, as Musas e 
alguns dos poetas da Antiguidade Clássica, foi composto um Parnaso suportado em várias 
personagens pueris e em duas figuras adultas: uma matrona feminina a tocar harpa, que se 
assume como a personagem principal, e do lado esquerdo do observador surge Mercúrio, 
relativamente perto do templo clássico circular, este último com conotações à imortalidade, 
como se infere: «O monte, o campo, diz elle, em cuja eminência collocarão o templo da 
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Imortalidade he o receptáculo de hum completo sortimento de toda a sorte de génios (…). Os 
que chegam aqui são mui raros, mas adquirem huma glória, que toda a verocidade dos séculos 
não he capaz de consumir»
1851
. 
O Templo da Imortalidade, ou um Tholos, como o definiu Paulo Varela Gomes, é composto por 
quatro colunas de ordem dórica, com uma porta ao meio sobrepujada pelo cavalo alado Pégaso, 
símbolo ligado à inspiração poética, um «verdadeiro símbolo da poesia e da fama que adorna o 
génio»
1852
. O templo é ainda constituído por uma cúpula com vários anéis em tudo semelhantes 
ao Panteão de Roma, e na sua parte inferior foi inserida uma faixa de dentículos a toda à volta,  
marcadamente ligada à Ordem Compósita criada pelos romanos; este templo encontra-se ainda 
decorado por um motivo ondulante à grega (Fig. 482). 
A paisagem natural na pintura é formada por um intenso arvoredo, por um lago, talvez a fonte 
Castália (ou Hipocrene), onde se observam dois cisnes. A sua presença deve-se ao facto de que 
os cisnes cantam melhor à medida que vão envelhecendo juntos, tal como sucede com o poeta e 
a sua poesia
1853
. Mas é igualmente provável que estejam aqui ligados à música, pois os cisnes 
eram um atributo da música e geralmente acompanhavam algumas Musas
1854
 (Fig. 483). 
Relativamente perto do templo e disposto em cima do monte expõe-se a figura alegórica de 
Mercúrio, com o caduceu e o braço direito levantado, como se estivesse a dirigir uma 
“orquestra”. Contudo, no único desenho que se conhece desta pintura, Cyrillo apresentou uma 
outra versão do deus Mercúrio, que no esboço se encontra relativamente perto de uma coluna; 
houve, portanto, uma alteração do desenho para a pintura. É ainda possível atestar que Cyrillo 
tentou inserir outros elementos decorativos na pintura, como a cítara de Apolo e outros objectos 
que parecem relacionar-se com as Musas e que pendiam de grinaldas acopladas ao Templo da 
Imortalidade, permitindo confirmar que estamos perante a representação de um Parnaso. 
Não é muito esclarecedora a inclusão de Mercúrio nesta composição; talvez esteja aqui 
valorizada a sua capacidade inventiva para instrumentos musicais (a lira e a flauta de Pã foram 
inventadas por ele)
1855
. Mercúrio é também o exemplo acabado da admiração que os gregos 
nutriam pela inteligência astuciosa, pelo engenho e versatilidade
1856
, embora também possa estar 
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ligado à eloquência (Fig. 484), uma característica inata de D. João Carlos de Bragança. É 
provável que esta última hipótese seja a mais acertada. 
A personagem principal encontra-se sentada sobre uma rocha, num terreno elevado, vestida com 
densas roupagens brancas e uma capa vermelha. Assiste-se aqui a ressonâncias iconográficas de 
Domenichino (nomeadamente pintura sobre tela Rei David, 1619). Nas têmporas da personagem 
principal observam-se duas pequenas asas que se podem definir como o Furor Poético, tal como 
Cesare Ripa o definiu: «coroada de louros, as asas significam a rapidez da sua fantasia: olha 
para cima, as ideias, contemplando o supernatural»
1857
 (Figs. 485-486). É provável que 
estejamos de facto perante Calíope, unanimemente considerada a Musa principal, tendo 
assumido a Poesia Épica, o género mais prestigiante e antigo
1858
. As expressões plásticas em 
torno das Musas e a sua morada, o Monte Parnaso, pretendem demonstrar que o género de 
poesia alegre, eminentemente social e ligada ao amor, com todas as suas virtualidades 
miméticas e críticas, é tão antigo e autêntico como o género de poesia reflexiva, grave ou 
potencialmente rico de abstracções
1859
. 
Calíope é ainda sobrevoada por duas figuras infantis aladas, uma delas com uma charamela 
(instrumento com ligações à poesia pastoril) envolvida pela coroa de louros: «o louro distingue 
quem adquiriu uma glória literária, ou deu provas de alguma excelência nas artes»
1860
. A outra 
coroa de louros parece destinar-se a Calíope (Fig. 487). 
Do lado esquerdo da pintura, sentado debaixo de uma árvore, encontra-se um pastor arcádico 
(chapéu, bolsa, vara e a soprar uma charamela) e ainda uma outra figura pueril com um barrete 
frígio, de pernas cruzadas a soprar numa gaita-de-foles. A poesia pastoril (também chamada 
Bucólica, Écloga e Idílio Pastoral) é um tipo de poesia que enaltece um tipo de existência 
perfeita e paradisíaca (Fig. 488). Porém, os pastores não eram criaturas rústicas ou ignorantes, 
visto que dominavam poesia, música, mitologia, recitavam versos debaixo de árvores e viviam 
uma vida no campo sem preocupações.  
A inclusão da poesia pastoril poderá estar relacionado com as actividades da Academia das 
Ciências, que prescreviam no seu programa, como anteriormente se citou, o estudo da poesia 
portuguesa. Neste âmbito, Joaquim Foyos pertencente à Congregação do Oratório de S. Filipe 
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de Neri, era considerado um escritor e estudioso da poesia bucólica dos poetas portugueses, 
incluído desde 1780 nos nomes que faziam parte da Academia das Ciências de Lisboa
1861
, 
iniciou o processo de reabilitação da memória da poesia pastoril portuguesa, com a publicação 
da sua obra na qual expõe que: 
a poesia nasceu, e se inventou entre Pastores (…). Cantarião, como era natural, as 
paixões, e affectos da sua alma; porém não affectos violentos, e desesperados, que não 
erão próprios daquela vida, mas doces e suaves, e que só lhes causavam aquella 
inquietação, e desassossego, a que se não pudesse seguir fim algum funesto (…). 
Sendo pois a Poesia Pastoral a primeira origem de toda a erudição humana, e os 




O 2º Duque de Lafões, também possuía na sua biblioteca algumas obras relativas à poesia 
pastoril, tais como a famosa Arcadia (poema pastoral) de Jacopo Sannazaro (1458-1530), Idílios 
(Pastorais, em português) de Salomon Gessner (1730-1788) e obras de Francisco de Sá 
Miranda. 
Relativamente à imagem de uma figura pastoril com um barrete frígio a tocar gaita-de-foles 
(musette), não sendo esta muito comum, pode ter outras conotações que não são imediatamente 
explícitas. Na pintura mural da Antiguidade Clássica, o famoso Páris (responsável pelo 
despoletar da Guerra de Tróia) é representado com o barrete frígio; em alguns mosaicos do 
século IV d.C encontrados em Esparta, o lendário músico e poeta Orfeu era representado 
vestido à oriental, com um gorro frígio, tocando a lira e atraindo a si inúmeros animais
1863
. 
Segundo o Dictionaire de Littérature… de Sabatier de Castres, Orfeu não foi um simples 
músico, mas antes o legislador que reuniu os povos bárbaros, que incutiu os costumes e que 
formou as sociedades (através da poesia)
1864
. Cyrillo ter-se-á baseado numa escultura da 
Antiguidade Clássica, para representar o cruzamento das pernas da figura pastoril a tocar gaita-
de-foles
1865
 (Figs. 489-490). No meio das personagens que “catalogam” a poesia pastoril 
encontram-se dois sátiros, um deles vestido com uma pele de animal selvagem, segurando e 
tocando com uma baqueta num triângulo musical constituído por anéis de metal roscados no 
instrumento (geralmente libertando um som estridente e grosseiro); todos os instrumentos 
musicais aqui representados são derivações da Antiguidade Clássica. A outra figura, com 
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orelhas de sátiro, marca presença neste bailado satírico, com os crótalos e a siringe (ou flauta de 
Pã) a tiracolo. As personagens satíricas e os respectivos instrumentos musicais denotam um 
liame aos ritos de Dionísio (ou Baco), um deus do vinho e da vida, do entusiasmo e do êxtase. É 
igualmente considerado um libertador dos vínculos sociais, incitando à festa. Dionísio 
representa o impulso criador, símbolo da excitação e da tensão vital que o deus provoca
1866
. 
Perante isto, coloca-se a seguinte questão: qual o significado destes grupos no Parnaso? 
Convém referir que quando esta pintura foi executada, tinham somente decorrido cerca de dois 
anos sobre a Revolução Francesa, a qual teve implicações sociais no conceito do Antigo Regime 
em Portugal. Será possível que o barrete frígio se possa assumir nesta composição como um 
forjamento à iconografia assumida pela Revolução Francesa? É bem possível que tanto Cyrillo, 
como D. João Carlos se identificassem com os ideais primordiais emanados da Revolução 
Francesa, nomeadamente um primeiro «Neoclassicismo baseado em ideais de perfeição e 
grandeza comunitária»»
1867
. Ao contrário do que se possa pensar, numa primeira fase os ecos da 
revolução não foram recepcionados com hostilidade: «Sem poder adivinhar o rumo trágico dos 
acontecimentos, muitos espíritos viam em 1789 uma ânsia de renovação política e social que se 
operava na fidelidade ao rei e às instituições. Não se tratava de deitar abaixo um regime, mas de 
nele obter transformações que derramassem o benefício das luzes sobre toda a nação»
1868
. 
Assim, tudo leva a crer que a exibição do barrete frígio revele a sintomática adesão de D. João 
Carlos de Bragança aos primeiros princípios emanados da revolução de 1789. 
No final de Setecentos já não se podiam deter as correntes políticas e culturais:  
os centros militares de forte presença estrangeira, a Universidade de Coimbra e os 
círculos intelectuais de Lisboa foram alfobres de germinação das novas ideias 
filosóficas e culturais. Liam-se as obras proibidas de Voltaire, de Montesquieu, de 




Não é muito clara a função dos sátiros nesta composição cyrilliana, mas é possível que se 
encontre aqui demonstrado o gosto de D. João Carlos pela música instrumental autónoma, que 
no século XVIII se tornou independente do estilo vocal e passou a ser considerada independente 
e livre. O escritor alemão Ludwig Tieck (1773-1853) comentava que a música instrumental 
«improvisa a brincar e sem objectivo definido e, no entanto, atinge-o no mais alto grau; segue 
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singelamente os seus impulsos obscuros e até nas suas pausas exprime o que há de mais 
profundo e maravilhoso»
1870
. O movimento Sturm und Drang (surgido na Alemanha entre 1760-
1780) postulava uma poesia mítica e espontânea, ou seja, valorizava a emoção acima de tudo, 
contrariando as linhas do movimento das arcádias, que clamavam pela estreita observância de 
regras. Ora, D. João Carlos relacionou-se em Viena com o compositor Christoph Willibald 
Gluck (1714-1787) e com o abade António da Costa (1714-1780), violinista e compositor 
português: «conforme relata um conhecedor inglês em 1773, o ‘Duque de Bragança’, que 
reputava ‘um excelente juiz em matéria de música’, conviveu por esses anos com Gluck e a sua 
família, bem como com outros expoentes musicais do tempo, nomeadamente o português abade 
António da Costa»
1871
. Este abade foi uma espécie de Rousseau, mas mais original ainda. Já 
Willibald Gluck, compositor musical alemão, ambicionou a criação de uma música sem 
artificialismos, mas antes naturalista e expressiva
1872
 (talvez influenciado pelo movimento Sturm 
und Drang)1873. Assim sendo, este grupo de sátiros revela o interesse de D. João Carlos em 
torno da música espontânea, e o seu espírito de abertura a novas formas de expressão musical. 
No seu Journal…, Bombelles referiu que nas Assembleias lisboetas da nobreza se ouvia e 
cantava música de Willibald Gluck, de Niccolò Piccini, de Antonio Sacchini e de André Gréty 
(…)
1874
. Ora, como se atestou anteriormente, Marc-Marie Bombelles relacionava-se com D. 
João Carlos de Bragança... 
No Parnaso cyrilliano observa-se também uma figura de adolescente, situada na parte superior 
do monte e vestindo à maneira dos antigos militares romanos, com um amplo penacho que lhe 
adorna a fronte (lembra as concepções de Inigo Jones no que respeita ao vestuário teatral) e a 
couraça está decorada com a cabeça de Medusa, que é a representante da amargura, a “Gorgona 
triste”. Um exemplar que se impõe no Helenismo e se prolonga até ao Império Romano
1875
. O 
adolescente empunha na mão direita um punhal voltado para si (parecendo um suicido iminente 
a sua mão esquerda eleva-se em punho fechado, num sinal de frustração, ou raiva); acoplado a 
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ele encontra-se uma figura infantil alada, que parece determinado em impedi-lo de se suicidar. 
Existe ainda uma outra figura infantil que se apoia no monte rochoso e aponta para este grupo. 
Cyrillo revela conhecer a escultura da Antiguidade Clássica que representava Pirro, 
representado como Marte
1876
 (Figs. 491-492), ao nível da colocação das pernas do adolescente 
que parece suicidar-se (já o tinha feito para o pastor arcádico) e do traje à romana com a suposta 
cabeça de Medusa.  
Aqui transparecem os seguintes elementos: tristeza, morte, raiva. A personagem militar com 
perfil de adolescente reporta, talvez, à importância de se cultivaram os valores adolescentes na 
vida adulta, ligados à liberdade de escolha e rebeldia em face de modelos padronizados da 
sociedade. Quem sabe não existiu mesmo uma influência da obra de Goethe (1749-1832), pois 
na biblioteca de D. João Carlos de Bragança existiam várias edições de A Paixão do Jovem 
Werther (1774) deste poeta/escritor alemão1877. A obra de Goethe anunciava o “wertherismo”, a 
melancolia autocomplacente da juventude (dor ou desconhecimento relativamente ao mundo e 
dor ou descontentamento relativamente ao eu)
1878
, género desenvolvido por si no romance 
citado, onde a personagem principal se suicida devido a um amor não correspondido. 
Não se tem muitas dúvidas que nos encontramos perante um gosto pessoal de D. João Carlos 
por dramas intensos, provavelmente com ligações ao teatro trágico de William Shakespare 
(1564-1616), em que no final o herói da peça é morto ou se suicida. Na generalidade, o herói 
trágico não se inclina totalmente para o bem, mas também não escolhe o mal; a sua ângustia é 
quase sempre produto das suas próprias escolhas. O herói aqui é um sub-produto dele próprio, 
que forja o seu próprio caminho, impõe-se ao mundo através da afirmação individual. Mas 
também é possível admirar nele a obsessão pela morte, um prenúncio do Romantismo, estamos 
de facto perante uma exaltação do Eu. O próprio movimento Sturm und Drang, tinha uma 
profunda admiração pela figura de William Shakespeare. 
Este tipo de drama de envolvimento trágico foi igualmente fomentado através da Academia das 
Ciências de Lisboa, e mais especificamente com a obra Osmîa (1788) de Teresa de Mello 
Breyner (1739), a primeira mulher a conquistar um prémio literário da academia. Na sua 
tragédia encontram-se reminiscências formais inspiradas na literatura de Shakespeare e Johann 
Wolfgang Goethe, pois à semelhança das obras destes, as personagens principais da obra de 
Teresa de Mello Breyner acabam por suicidar-se. 
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Estes temas trágicos são possíveis de entender devido às ligações de D. João Carlos com Viena, 
que lhe permitiram uma abertura a temas que de outra forma não seriam aqui representados. 
Teresa de Mello Breyner, além de se relacionar com D. João Carlos, era amiga íntima da famosa 
poetisa Leonor de Alorna (1750-1839), que permaneceu durante alguns anos na corte de Viena e 
terá sido por isso enformada igualmente pelos modelos românticos. 
Continuando a análise iconográfica do Parnaso, em baixo à direita, observam-se duas figuras 
infantis aladas, uma de aspecto angelical com olhos azuis, e outra de cabelos negros e olhos 
igualmente negros; a figura infantil de olhos azuis carrega uma máscara grotesca, com a qual 
assusta a outra: assiste-se à dicotomia do bem que afugenta o mal. A máscara grotesca, com 
berloques na parte superior, parece enquadrar-se nas representações usuais da Comédia 
dell`Arte; porém, poderá ter outras conotações bastante mais complexas, mas não totalmente 
claras. No que diz respeito a estas duas figuras infantis Cyrillo baseou-se, em parte, na obra 
Bacanal de Putti II (1626) de Nicolas Poussin1879 (Figs. 493-494). 
Na famosa obra Le pitture antiche d` Ercolano…(Tomo I, 1757)1880, existe a reprodução de 
duas personagens infantis, tendo uma delas uma máscara na mão com a qual espanta a outra: 
esta peça clássica-arqueológica parece transmitir um desejo inato de repudiar o outro, de 
espantar o mal. A Villa d`Este em Tivoli possuiu nos seus interiores uma sala denominada Sala 
Triburtine, onde se pode observar um impressionante conjunto decorativo de máscaras 
grotescas
1881
, uma delas com um denominador comum à da Sala da Academia: a língua de 
fora
1882
. Já a iconografia de finais do século XVIII assumiu a máscara expressiva como um 
atributo da musa Melpomene, aclamada como inspiradora da tragédia
1883
. 
A máscara com os berloques indicia uma outra análise: esta lembra os bobos das cortes 
medievais. Estes foram assimilados, mas numa vertente psicológica e dramática, nas obras 
literárias de William Skakespeare, nomeadamente na peça Rei Lear, em que um dos bobos 
funcionava como o alter ego do próprio rei Lear. A obra The Plays of William Shakespeare 
(1773, com notas de Samuel Johnson,) encontrava-se na biblioteca pessoal de D. João Carlos, 
sendo por isso admissível que a máscara possa patentear um alter ego do próprio D. João Carlos 
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de Bragança que, nas palavras de Marc-Marie Bombelles é descrito «como ‘ligeiro’ e 
‘indiscreto’, o Duque é amável e essencialmente bom homem»
1884
. Assim, D. João Carlos, em 
nome do Bem, expulsa o conservadorismo, o Mal, a censura, os dogmas longamente enraizados 
na sociedade portuguesa. Esta representação de carácter “psicológico” também pode muito bem 
inserir-se na contextualização do tempo pós-Revolução francesa de 1789, aquando do início das 
perseguições cerradas às ideias que vinham de França. 
É um facto assumido pela historiografia que existia uma relação de conflituosidade entre D. 
João Carlos de Bragança e o intendente-geral da polícia Diogo Inácio de Pina Manique: a 
oposição entre os dois homens era desde há muito conhecida
1885
. O próprio 2º Duque de Lafões 
fora perseguido por Pina Manique, «pela amizade que mantinha com um tal de Mr. Broussonet, 
médico, (…) partidário de Robespierre e ainda por causa de uns livros perigosos e incendiários 
do abade Reynald, de Bricot, de Voltaire, e Pucele e outros livros perigosos em se 
disseminarem, livros estes que foram apreendidos na Alfândega»
1886
. Tanto a amizade com Mr. 
Broussonet, como a apreensão dos livros se acham confirmadas em ofícios dirigidos ao 
Marquês Mordomo-mor
1887
. Pina Manique perseguiu ainda Correia da Serra, amigo íntimo de 
D. João Carlos, «considerando-o ‘perigoso’ o dito abade Correia em casa do marechal 
general»
1888
, ao ponto deste ter sido exilado em 1795 para Londres, «por lhe ter chegado aos 
ouvidos a notícia que a sua pessoa não se encontrava segura»
1889
. Assim, esta alegoria crítica de 
fundamentação sócio-cultural expõe a rejeição de D. João Carlos a mecanismos de controlo 
sociais que, para um “homem do mundo” habituado a relacionar-se livremente com círculos 
distintos, considerava uma aberração. A máscara revela igualmente o inconformismo, a ruptura. 
Encontra-se aqui delineada a sátira política que enuncia a “pedagogia da libertação”. Já 
«Catarina II achava que o espírito aberto ao mundo de D. João se iria necessariamente chocar 
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com o conservadorismo que, ocorria então nos meios diplomáticos e políticos, dominava a 
orientação da corte de D. Maria I»
1890
. 
A própria Academia das Ciências, se num primeiro momento podia publicar os seus escritos 
sem censura prévia, foi depois limitada pela censura literária apertada e com a actuação do 
intendente Pina Manique
1891
. As perseguições de Pina Manique ao abade José Correia da Serra 
amigo íntimo de D. João Carlos e a “alma” da Academia das Ciências deverão ter-se iniciado 
em c. 1791, pois sabe-se, ainda que por motivos obscuros, o abade ausentou-se de Portugal entre 
1786 e 1787
1892
. O abade Correia da Serra amava Portugal, conforme se pode depreender pelas 
suas palavras: «Plus je vis d`etrangers plus j`aime ma patrie». As suas pesquisas foram um 
contributo importante para o avanço tecnológico de Portugal
1893
, mas não existiu da parte da 
Coroa portuguesa nenhum interesse por aplicar os seus estudos (centrados na economia, 
monumentos nacionais, agricultura), tendo ele próprio demonstrado o seu receio: 
Pelo que respeita aos meos estudos privados, vós vedes o fim a que se dirigem, e 
quanto aos progressos que nelles por ventura tenho feito, melhor vo-lo mostrará o 
tempo, se as circunstancias futuras me não cortarem os meio de executar o que intento, 
e de aperfeiçoar o que já está começado
1894
. 
Posto isto, deve ter existido uma frustração latente de D. João Carlos de Bragança pelo facto de 
não ter conseguido impedir a actividade de perseguição impulsionada por Pina Manique ao 
abade José Correia da Serra, a seu ver, injusta e sem fundamento. 
Como se atesta, esta complexa alegoria apresenta algumas variações que contrariam as suas 
representações de derivação clássica expostas anteriormente. As diversas leituras iconográficas 
permitem-nos extrair algumas ilações: a poesia épica e pastoril eram os géneros poéticos mais 
apreciados de D. João Carlos de Bragança (e do seu círculo pessoal), nos quais se incluíam os 
autores já citados anteriormente. O Templo da Imortalidade, ou da Glória, destinava-se somente 
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aos melhores poetas, consagrados pelo génio, aqueles que cantaram as acções humanas de 
forma sublime. 
A música era igualmente uma das predilecções de D. João Carlos de Bragança. Sabe-se que a 
declamação de poesia e cantar faziam parte das reuniões sociais da Nobreza lisboeta, 
nomeadamente no “Paço” de D. João Carlos de Bragança, que além de bailes, jantares e 
interpretações de musicais, incluía a leitura de cartas procedentes do estrangeiro
1895
. Segundo as 
pesquisas de Raquel Vázquez, estas reuniões revestiram-se de uma importância fulcral para os 
membros da nobreza: era aqui que se formavam estratégias de acumulação de poder, se 
definiam posicionamentos ideológicos e se orientavam as suas actuações
1896
. 
A par da admiração pelos autores greco-latinos, italianos e portugueses na vertente do 
Neoclassicismo literário, denotam-se igualmente inclinações pré-românticas em D. João Carlos, 
nomeadamente veiculadas ao herói romano, o Marte juvenil, que vincadamente alude a uma 
inquietação que “fervilha no seu interior”, que conduz a um desfecho inevitável mas que 
também pode ser evitado, através do amor. Vislumbra-se igualmente uma «ofensiva romântica, 
imbuída de uma forte vontade de ruptura, [opondo-se] (…) aos conformismos sócio-literários 
fechados nas regras do classicismo»
1897
. E, por outro, de forma subtil, denuncia já tendências de 
livre-pensamento e de contestação à repressão. 
No Parnaso cyrilliano verifica-se um encontro do mundo clássico e do mundo romântico, onde 
se oculta o indivíduo sedento de outras formas de vida material e espiritual. Este espírito tem 
tradução na personalidade de D. João Carlos de Bragança, no seu gosto literário e artístico, pois 
lia as Cartas de Teresa d`Ávila e a Crónica do Imperador Clarimundo (1522), um romance de 
cavalaria em formato medieval: a «ressurgência do sentimento religioso, o despertar das 




De referir ainda que a Sala dos Óculos no Palácio dos Duques de Lafões surpreende pela sua 
dimensão em altura e pela acústica pressentida assim que se entra neste espaço, sendo possível 
que aqui se procedesse à execução de peças teatrais e musicais do círculo de D. João Carlos de 
Bragança. 
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Por último, torna-se necessário salientar que em 2012, em virtude da acção mecenática do actual 
7º Duque de Lafões, se iniciou um dignificante processo de conservação e restauro das pinturas 
murais da Sala da Academia. No ano de 2008, aquando de um primeiro contacto com as 
pinturas de Cyrillo Volkmar Machado neste palácio, que se encontravam em muito mau estado 
de conservação, observou-se que algumas zonas, nomeadamente o tecto, possuíam lacunas e 
fissuras de grandes proporções, correndo-se o risco de uma perda considerável desta pintura. O 
estado de deterioração deveu-se em parte às infiltrações de água no piso superior, que ocorreram 
por diversos anos. Uma das pinturas da parede, com a representação de troféus relacionados 
com a caça, estava de tal forma deteriorada devido aos fungos e humidade que se tornava 
impossível realizar um reconhecimento iconográfico (Fig. 495). 
As pinturas encontravam-se ainda a necessitar de uma limpeza, para desta forma se devolver a 
cor original entretanto modificada pelas diversas intervenções que estas pinturas eventualmente 
sofreram e pela própria acção do tempo. Não foi possível ter acesso aos relatórios do atelier 
responsável pela execução dos trabalhos de restauro, mas constatou-se, na visita efectuada 
depois das intervenções, o seguinte: 
a) Remoção de todos os objetos e móveis que outrora se encontravam na Sala da Academia, 
antes destinada a sala de arrumos, devolvendo-lhe assim o seu “espírito” original. 
b) Limpeza da camada cromática de todas as pinturas, que permitiu a recuperação das cores 
originais.  
c) Reintegração cromática de todas as lacunas. 
d) Reconstituição integral das representações com motivos de caça. 
Assistiu-se, portanto, a uma campanha de conservação e restauro dotada de total respeito pela 
autenticidade e originalidade da obra de arte, e por isso importa congratular também a 
sensibilidade do proprietário do palácio pela preservação da memória artística de Cyrillo 
Volkmar Machado e do seu legado único da cidade de Lisboa. 
2.3.4. Duas figuras infantis aladas no Gabinete Verde e o Nascimento de Vénus na Sala 
do Duque (antiga Sala de Vénus) 
Além das alegorias da Sala da Academia, Cyrillo interveio igualmente nos tectos da Sala de 
Vénus, que actualmente se denomina Sala do Duque, e no Gabinete Verde. Não existem 
quaisquer referências documentais a estas pinturas como tendo sido executadas por Cyrillo 
Volkmar Machado; contudo, a familiarização com a estética assumida na sua obra e os 
conceitos aqui veiculados permitem atribuir a autoria a este artista. 







A única alusão que se encontrou relativamente às pinturas da Sala de Vénus vêm descritas no 
Inventário de Lisboa, de Norberto de Araújo: «A Sala de Vénus (...). Um grande oval, no tecto, 
em pintura a fresco, representando Vénus a emergir das ondas entre dois tritões; a sanca de 
relevos de estuque (restauro do século XIX); belos silhares de madeira, recobertos de delicada 
pintura ornamental, assim como as almofadas das portas e vãos das paredes»
1899
. 
Como se apurou anteriormente na abordagem ao ciclo de pinturas do Palácio Porto Covo, 
Cyrillo começou a utilizar uma paleta de cores mais esbatida. Presume-se então que poderá ter 
sido a partir de 1791, coincidindo com a execução das pinturas da Sala do Gabinete Verde e da 
Sala de Vénus, que iniciou a adopção por esta estética, diferindo das cores assumidas, por 
exemplo, no Concílio dos Deuses do Salão de Baile do Palácio do Barão de Quintela, bastante 
mais aproximada à plástica Proto-Neoclássica. 
Ambas as salas localizam-se no piso térreo do antigo solar, na parte sudoeste, contíguas à Sala 
da Academia. Assim, através da Sala da Academia acede-se ao Gabinete Verde, uma ante-sala 
de pequenas proporções (5,16m×2,40m), e desta chega-se depois à Sala de Vénus por sudeste. 
O Gabinete Verde possui uma porta de sacada virada para o antigo jardim francês e duas portas 
a nordeste que, comparativamente com as outras portas do palácio, são de proporções mais 
estreitas (Fig. 496); uma delas acede a um dos corredores principais deste piso. 
No tecto desta ante-sala observam-se duas figuras infantis aladas, inseridas numa moldura de 
estuque oitavada; ambas encontram-se interligadas por uma fita que perpassa por entre os seus 
corpos, segurada nas pontas por duas aves uma a voar e a outra na mão de uma das figuras 
infantis (Fig. 497). Este conjunto encontra-se, por sua vez, rodeado por um colar de flores 
dinamizado por aves que o sustentam; nos cantos foram inseridas figuras de cabeças humanas 
com asas nas têmporas, que poderão ser designadas de “mercurianas”. No “corpo” inferior desta 
figura humanizada encontram-se duas setas cruzadas e uma laçada em forma de oito deitado, 
que representa o infinito. O arco e as flechas são um dos atributos de Cupido, que simbolizam o 
enamoramento. Mas existem outros artifícios decorativos nesta alegoria que nos encaminham 
para liames ao amor, tais como fitas, grinaldas e flores
1900
 (Fig. 498). 
Ainda no âmbito decorativo, os cantos do tecto foram preenchidos por elementos decorativos 
que nos encaminham para a obra Loggia del Vaticano, do gravador italiano Giovanni Volpato 
(Figs. 499-500), referida anteriormente quando se abordou o ciclo pictórico do Palácio 
Pombeiro. O lambril inferior acha-se identicamente decorado com referências ao universo da 
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ornitologia, envolvido com grinaldas de flores. A leitura da pintura de tecto realiza-se no 
sentido sudoeste-nordeste. 
É possível que possa haver um carácter significante por detrás da utilização do universo 
ornitológico em conjungação com as figuras infantis aladas, já que na generalidade a simbologia 
associada aos pássaros remete para um emblema relacionado com a alma humana. Na 
Antiguidade as aves representavam, à semelhança das borboletas, a alma humana que abandona 
o corpo no momento da morte
1901
. Mas outros significados se podem associar, como por 
exemplo, quando Eurípedes as definiu como mensageiras dos deuses. Era igualmente por 
intermédio da observação do seu esvoaçar que os antigos romanos pressagiavam 
acontecimentos que estariam para advir
1902
. Desta forma, as aves assumiram para o povo 
romano um carácter de augúrio, transmitindo sinais dos deuses. Talvez tenham sido os artistas 
romanos, e mais especificamente Ludius, a reproduzir nas paredes da Villa di Livia (Roma)
1903
 
diversos géneros de pássaros rodeados por uma vegetação luxuriante, numa concordância plena 
com o estatuto que estas alcançaram no mundo romano. 
Já as figuras infantis aladas foram utilizadas com ênfase por Rafael na concepção de alguns dos 
seus ciclos de pintura mural, nomeadamente na Villa Farnesina (Roma). Aliás, Cyrillo baseou-
se parcialmente numa destas personagens que pontuam os segmentos triangulares da pintura de 
tecto desta mesma villa1904 (Figs. 501-502). Os pintores do período do Rococó, 
circunscrevendo-se apenas a François Boucher e a Corrado Giaquinto, empregaram em muitas 
das suas composições tanto religiosas como mitológicas, figuras infantis aladas, por vezes 
incluídas com outras personagens mitológicas, mostrando um sentido alegórico. Em muitas 
composições pictóricas as figuras infantis aladas converteram-se num recurso para preencher 
espaços com temáticas sentimentais
1905
. Veja-se o caso dos espaços triangulares que rodeiam a 
cena principal na Boda de Cupido e Psique de Rafael, na Villa Farnesina. Porém, se aqui 
demostram ter uma posição de segundo plano, ao invés, já na composição cyrilliana as duas 
figuras infantis assumem o protagonismo. 
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Como se teve oportunidade de analisar anteriormente, as composições cyrillianas possuem, de 
forma geral, um significado intrínseco. Assim, e com base nas pesquisas concertadas em torno 
dos sentidos das aves e das duas figuras aladas, a exequibilidade de estarmos perante uma 
alegoria que reforça e homenageia o amor eterno entre D. João Carlos de Bragança e D. 
Henriqueta de Menezes parece fazer todo o sentido. A fita que perpassa os corpos das figuras 
infantis traduz igualmente a consubstanciação das almas de D. João Carlos de Bragança e D. 
Henriqueta de Menezes na imortalidade.  
Esta produção pictórica vem reforçar a adesão de Cyrillo aos conceitos do neoplatonismo e, 
consequentemente, à crença na imortalidade da alma e na teoria da reencarnação, que foi 
igualmente explícita na Sala Arcádia do Palácio Pombeiro. 
A antiga Sala de Vénus apresenta um formato rectangular (7,10m×6,10m), sendo constituída 
por duas portas de sacada, orientadas para o antigo jardim francês; duas portas na parede 
nordeste que acedem a uma sala de estar, e na parede sudeste foi adicionada mais uma porta, 
encaminhando-nos para outras salas (Fig. 503). 
Analise-se de seguida o Nascimento de Vénus, tema que foi reproduzido no eixo central da 
pintura de tecto (Fig. 504). Então, depara-se com a personagem mitológica Vénus, sentada sobre 
uma concha marinha sustentada por dois tritões, enxaguando os seus longos cabelos dourados. 
A imagem que aqui se observa corresponde ao nascimento de Vénus da espuma do mar, ou seja, 
Vénus Anadiómena. A criação do mito de Vénus Anadiómena, ou o Nascimento de Vénus, teve 
na sua essência uma base textual: a dos escritores da Antiguidade Clássica, como Hesíodo 
(Teogonia) e Plínio o Velho (Naturalis Historia)1906. Segundo Plínio o Velho, o artista grego 
Apeles foi o responsável pela criação da primeira representação da deusa surgindo da espuma 
marinha que escorre pelos seus cabelos
1907
 (baseando-se em Hesíodo), imagem entretanto 
desaparecida. 
Foram vários os artistas que se atreveram a percorrer este caminho, como Sandro Boticelli 
(1445-1510) na sua emblemática obra O Nascimento de Vénus (1495). Numa grande 
composição cenográfica, Giorgio Vasari compôs em 1550 para o Palazzo Vecchio, em Florença, 
uma alegoria da água, centrando-se no nascimento de Vénus
1908
, em que se visualiza a deusa 
numa concha rodeada de elementos aquáticos, como cavalos-marinhos, nereidas e tritões, em 
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ampla harmonia com o reino aquático (Fig. 505). Já o artista veneziano Ticiano – amplamente 
admirado por Cyrillo – coloca Vénus numa amplo oceano imaginário, em que a deusa escorre 
com as mãos os seus longos cabelos
1909
. 
No que concerne à Vénus Anadiómena, Cyrillo recorreu aos autores que descreveram a história 
do Nascimento de Vénus fundamentada na Antiguidade Clássica, como se pode conferir no 
Diccionaire Iconologique... de Honoré Prézel e na entrada concernente à «Vénus Marine»: 
«Vénus saindo do fundo dos mares, como se encontra representada nos monumentos antigos, 
montada sobre um golfinho ou um jovem cavalo-marinho, escoltada por Nereidas e Amores: 
por vezes também se a observa sobre uma concha, sustentada por Tritões e detentora de grandes 
cabelos, que escorrem espuma do mar (…)»
1910
. Ao nível das fontes iconográficas utilizadas, 
não surge qualquer tipo de dúvida: recorreu-se a uma das gravuras da obra Admiranda 
Romanarum..., de Pietro Santi Bartoli1911, especificamente aquela dedicada ao Nascimento de 
Vénus, uma imagem de ascendência antiga que se localizava na Casa Mattei, em Roma (Figs. 
506-507).  Desta forma confirma-se que a representação de Vénus Anadiómena foi elaborada 
com base nas descrições da Antiguidade Clássica que se conhecem relativamente ao nascimento 
desta deusa. 
Contudo, ao nível da concepção da nudez, não perseguiu os valores associados à Antiguidade 
Clássica, como se pode constatar na gravura, tendo optado por vesti-la com drapejamentos finos 
envolvendo o corpo na sua quase totalidade. O nível de execução plástica de Vénus ficou aquém 
da produção pictórica com a qual Cyrillo nos acostumou; apenas os dois tritões que elevam a 
deusa apresentam um considerável grau de execução artística. Logo, é provável que tenha 
existido a interferência de um dos colaboradores de Cyrillo na concepção da Vénus 
Anadiómena, e de um dos tritões. Aliás, é possível verificar semelhanças estilísticas entre a 
figura de Vénus e a personagem mitológica, Hebe, que se localiza na Casa de Jantar do Palácio 
Porto Covo. 
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Na composição do mito Vénus Anadiómena não foram descurados os pormenores decorativos: 
a deusa encontra-se circundada por uma banda de estuque com entrelaçado simples, de padrão 
clássico comum, num formato oval. Nos quatro cantos rectangulares do tecto foram encaixados 
quatro octógonos alongados com as figuras de Vénus, Marte e Cupido, sobrepojados por um 
elemento classicizante, o qual apresenta similitudes com aquele usado nas sobreportas da Sala 
Arcádia do Palácio Pombeiro, que por sua vez são sustentados por duas figuras infantis aladas 
em cujas mãos ostentam borboletas, símbolo da eternidade da alma. Verifica-se ainda uma faixa 
decorativa que acompanha a configuração triangular da sala, com elementos vegetalistas 
oriundos do Renascimento italiano em conjunção com pássaros. 
No que diz respeito às imagens dos deuses mencionados anteriormente, poderão estar 
relacionados com temas ligados ao amor e à sedução, “estratégias” femininas que visam 
conquistar o sexo oposto, pois Vénus «rege o desejo sexual: simboliza a beleza, base do 
atractivo erótico, e domina todas as facetas do amor e da fertilidade, fundamentalmente 
humana»
1912
. Em dois dos quatro octógonos encontram-se temáticas relacionadas com a Toilette 
de Vénus (Cupido com espelho e bacia de água); e nos restantes regista-se a presença de Cupido 
e Marte, personificação do carácter bélico e da guerra. Nestes octógonos Cupido prepara Marte 
(entregando-lhe o seu capacete) para um encontro com Vénus (que desposou Vulcano), e no 
outro mostra Marte seduzido já pelo poder de sedução e beleza de Vénus (Figs. 508-511). 
É presumível que tenha existido um comprometimento da parte de Cyrillo em mais uma pintura, 
pois existem pormenores que conduzem a esta conclusão. A construção iconográfica é assaz 
demonstrativa do nível de conhecimento em torno da Antiguidade Clássica, e das histórias 
mitológicas envolvendo Vénus e Marte. Assim, conclui-se que de facto existiu a interferência de 
Cyrillo nesta pintura que se pode considerar, talvez, o primeiro testemunho do Nascimento de 
Vénus no contexto da pintura mural nos espaços civis lisboetas. Mais tarde, Cyrillo irá 
reproduzir este tema na Sala dos Camaristas do Palácio de Mafra. 
Os valores iconológicos aqui presentes patenteiam a celebração da fecundidade feminina e da 
beleza, que numa cadeia de acontecimentos relacionados com a natureza humana, é um estímulo 
ao desejo sexual, desembocando num dos maiores acontecimentos da Humanidade: o 
nascimento. O tema do Nascimento de Vénus faz todo o sentido, visto que por altura da 
execução destas pinturas não tinha decorrido muito tempo o matrimónio que uniu D. João 
Carlos de Bragança e D. Henriqueta de Menezes (1788), mas do qual ainda não se tinha 
concretizado uma expectável gestação para a continuidade da estirpe nobre da Casa Lafões. O 
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diário de uma personagem próxima da família Lafões comentou mesmo que durante quatro anos 
viveram na esperança de serem afortunados com um sucessor: 
(...) a donde forão vivendo em contínuos desejos de suceção, esta desejada esperança 
se foi demorando por mais de quatro annos por cuja causa vivião com suma pena, e 
pedião com fervorozas suplicas a Deos lhe desse hum filho paresse que Deos 
attentendo a tão justíssimas rogos foi servido, que no mez de Fevereiro do anno de 




Logo, supõe-se que esta alegoria tenha sido executada logo após a notícia da gravidez de D. 
Henriqueta de Menezes, celebrada com entusiasmo fulgurante por parte de D. João Carlos que, 
logo após o nascimento da filha, não se inibiu de festejar com toda a pompa e grandiosidade o 
nascimento da sucessão da Casa Lafões, num baptizado no qual participaram os nomes mais 
influentes da sociedade nobre lisboeta, inclusive contando com a presença do príncipe regente 
D. João. 
A antiga Sala de Vénus possui ainda um lambril de estuque onde se observam uma série de 
diversas raças de cães (Shih-Tzu, Spaniel Anão Continental, Caniche e Chihuahua). Na 
generalidade, a exibição do universo dos canídeos reporta ao conceito de fidelidade
1914
 (Figs. 
512-514). Nos retratos demonstra não só a sua condição de melhor amigo do homem, mas 
também aponta para as próprias qualidades da personalidade daquele que é retratado, como o 
amor aos animais e a própria condição social do homem/mulher exibidos. No presente caso, e 
tendo sido esta sala dedicada a Henriqueta de Menezes, é aceitável que estes cães tenham sido 
os seus animais de companhia predilectos. 
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O CICLO DA CASA REAL DE BRAGANÇA 
1. Contextualização preliminar 
A decoração de tectos e paredes de grandes palácios reais com representações derivadas de 
temas da mitologia clássica e do universo da alegoria foi uma prática recorrente e profícua 
desde tempos imemoriais das monarquias europeias. As grandes Casas Régias fomentaram nos 
interiores dos seus palácios esta prática artística, manifestação maior do estatuto diferenciável 
associado à realeza, que além de constituírem consideráveis barómetros osciladores para a 
análise do gosto da época em que se inserem, revelam igualmente, na sua essência, a história do 
intelecto humano e da criação artística. 
Na Idade Moderna, a morada de reis e imperadores impunha-se ao exterior através da proporção 
monumental, das gloriosas fachadas e dos seus elementos arquitectónicos, um símbolo 
impositivo que estabelecia notoriamente o status da monarquia régia; a planificação do decor 
interior caminhava igualmente nesse sentido, sendo por isso de suma importância o seu 
delineamento. Existia uma simbiose entre ambos os projectos, pois a pintura mural vivia (e 
ainda vive) uma relação de dependência com a projecção da casa. 
Ao nível dos interiores dos palácios reais do século XVII e XVIII que ao longo da presente 
investigação foram visitados, constata-se a primazia dos temas alegórico-mitológicos, e isto 
porque estes simplesmente se adaptavam ao espaço de representação secular e, também, à 
plêiade de personagens, tanto da alegoria inventiva como da mitologia institucionalizada, 
constituindo-se como personificações variadas das virtudes que se pretendiam disseminar. 
Assim se explica o sucesso da imagem alegórica: tinha características únicas de versatilidade e 
maleabilidade, consoante a mensagem subliminar a transmitir, tornando-se ferramentas de 
trabalho imprescindíveis para os artistas envolvidos nestas empreitadas de pintura. A utilização 
das linguagens alegóricas e da mitologia transmitia, também, o pretenso grau de erudição que 
era próprio das elites realengas, ou seja, mecanismos próprios de revelação política e ideológica, 
fortemente alicerçada na hedonística. 
Ainda se podem atestar nos inúmeros e extraordinários exemplos que se encontram 
disseminados pelo mundo: o Palácio Schönbrunn em Viena, antiga residência da Imperatriz 
Maria Teresa de Áustria, possui nos tectos dos seus amplos salões pinturas alegóricas de 
Gregorio Guglielmi (1714-1773); em Berlim, o famoso Palácio Sanssouci possui amplas salas 
decoradas por inúmeros artistas; o Palácio Real de Madrid ainda hoje se visualizam salas 
pintadas pelos melhores artistas daquele tempo, nomeadamente Corrado Giaquinto, Tiepolo e 
Anton Rafael Mengs; ou o Palácio Wilanów em Varsóvia, com inúmeros tectos recheados de 







cenas alegóricas, de artistas tão diversos como o francês Claude Callot (1620-1687) e Johann 
Samuel Mock (†1737), um artista local. 
Em França, por exemplo, o Palácio de Versalhes possuía (ainda possui) nos seus interiores 
inúmeras salas decoradas com personagens diversas do universo pagão, compondo intrincadas 
alegorias, remetendo quase sempre para o enaltecimento de uma figura real, neste caso o seu 
fundador, o rei Luís XIV e para as suas qualidades de mecenas e protector das artes. Além dos 
temas operativos em torno das artes, algumas temáticas dos palácios reais procuravam enaltecer 
os períodos de glória da monarquia a que pertenciam, seja através da consecução de práticas 
bélicas que conduziram, ou de grandes feitos tornados memoráveis; desta forma, a pintura 
assumia-se igualmente com um valor intrinsecamente memorial. É nesta base que a pintura, na 
sua categoria historicista, assume um evidente protagonismo na época que se analisa. Em 
conjunto com as personagens reais, alia-se a ficção figurativa dos deuses mitológicos e da 
encenação alegórica, criando-se conjuntos complexos de pintura repletos de mensagens. 
2. Palácio de Mafra: de palácio real a museu nacional 
O Monumento de Mafra constitui indubitavelmente uma das nossas maiores obras 
de maior valor, uma verdadeira escola clássica num conjunto arquitectónico que 
se nos impõe pela grandeza e pela majestade. O monumento é pois uma relíquia. 
Respeitá-lo e conservá-lo é um dever patriótico. Exaltá-lo é venerar a arte
1915
. 
É do conhecimento geral que o vasto edifício mafrense, uma tríade composta por igreja-palácio-
convento, foi mandado construir pelo rei D. João V, tendo João Frederico Ludovice (1673-
1752) sido o escolhido para dirigir a obra que, segundo Cyrillo, seria um homem bastante 
«erudito em história, física, matemática e história natural, granjeando-lhe a amizade dos 
jesuítas, a qual lhe valeu, (diz a fama pública) para na direcção da Obra de Mafra, ser preferido 
a Filippe Juvara, e a António Canevari»
1916
. A cerimónia inaugural deu-se em Novembro de 
1717, com o lançamento da primeira pedra, tendo a cerimónia de sagração acontecido no mês de 
Outubro de 1730. Contudo, na data estabelecida para a sagração, ainda se encontravam por 
concluir o zimbório da igreja, os acabamentos na sacristia e grande parte da zona conventual
1917
, 
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tendo as obras decorrido até 1744, ano em que seriam dados por findos os trabalhos – embora 
com inúmeros detalhes ainda por terminar
1918
 (Fig. 515). 
Conforme se verificou anteriormente, o palácio já se encontrava quase concluído em 1730. Este 
é constituído por uma vasta fachada principal, virada a poente, dividida ao meio pela igreja, «e 
para um e outro lado seguem duas extensas alas do palácio, que terminam cada qual por um 
torreão (…). À esquerda de quem entra na igreja estão os aposentos do rei, á direita os da rainha 
(…) Teem as duas aposentadorias reaes muitas salas e camaras grandes, altas e dignas de um 
rei»
1919
. Em 1751, segundo as descrições de Frei João de S. José do Prado, já se encontravam 
bem delineadas as funções dos diversos pisos do palácio: 
Tem o palácio, alem das salas grandes, todos os commodos de cameras, e antecâmaras 
não só para as Pessoas Reaes, como também para toda a sua família, servindo o quarto 
de cima do palácio para alojamento das Damas, Donos de honor, Açafatas, e mais 
família, como também para criadas de todas as mencionadas. No quarto de baixo da 
galaria principal estão também grandes sallas, e fóra ellas tem acomodação para toda a 
família de criados, Cameristas, Guarda-Ropas, Moços de Camera, e Porteiro della, 
Confessores, Medicos, Cirurgioens, Reposteiros, e toda a mais família, que 
acompanha as pessoas reaes
1920
. 
Presume-se que constasse nos planos do monarca fundador uma preciosa campanha decorativa 
para a longa galeria palaciana, pois ainda remanescem alguns exemplares de pintura mural em 
espaços relacionados com o tempo joanino, tais como: as alegorias no tecto da Biblioteca da 
Universidade de Coimbra, da autoria de dois mestres lisboetas, o pintor António Simões Ribeiro 
(activo na primeira metade do século XVIII) e o dourador Vicente Nunes
1921
; o antigo Paço da 
Ribeira (destruído pelo terramoto de 1755) teria um tecto pintado por Pierre-Antoine Quillard 
(1701-1733)
1922
, mais concretamente no quarto da rainha D. Maria Ana de Áustria (1683-1754); 
no Palácio Real de Vendas-Novas existem ainda os revestimentos decorativos em alguns tectos, 
na sua maioria com temáticas alegóricas, que foram encomendados por ocasião da troca das 
princesas
1923
; na Sala das Bicas do Palácio de Belém ainda subsiste uma interessante alegoria à 
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Primavera, de autoria desconhecida. Também convém referir que, quando se iniciou a 
construção do empreendimento mafrense, o Palácio de Versalhes já se encontrava terminado, 
assim como o seu fabuloso acervo de pinturas murais de artistas tão famosos como Charles Le 
Brun, Jean Bapiste de Campaigne (1631-1681), ou Michel II Corneille (1642-1708), que 
conceberam inúmeras alegorias para os apartamentos privados e sociais do rei Luís XIV (1638-
1715) e da sua rainha consorte Maria Teresa de Áustria (1638-1683). 
Foi neste âmbito, provavelmente, que D. João V incumbiu o insigne pintor Francisco Vieira 
Lusitano de conceber a execução da ornamentação integrada de alguns espaços do Palácio de 
Mafra. Este artista foi nomeado pintor régio pelo rei, após a morte de Pierre Antoine Quillard, 
passando a residir, a partir desta data, num piso térreo (virado a poente) do Palácio de Mafra 




A paralisia que acometeu D. João V desde 1742 acabou muito provavelmente por destronar 
algumas ideias mais ambiciosas para o Palácio de Mafra. Isso mesmo é referido por Fr. José 
Pereira quando menciona que «o Snr. Re D. João 5.º por cauza da sua moléstia frequentava 
muito poucas vezes este Real Convento de Mafra, motivo porque ficarão muitas cousas por 
acabar»
1925
. E, desta forma, o Palácio de Mafra tornou-se, como explicita José Fernandes 
Pereira, «a menos interessante das grandes unidades de Mafra (…). Sobressai o longo corredor 
que acompanha toda a fachada principal, grande estrutura perspectivada e cenográfica que tem o 
seu ponto axial na Sala de Bênçãos com comunicação para o exterior…»
1926
. 
Após a morte de D. João V, o palácio foi alvo das predileções dos monarcas portugueses, 
sobretudo para as famosas caçadas na Tapada de Mafra nos meses de Verão, mas muito poucos 
foram aqueles que decidiram transformar a grande unidade palaciana num espaço residencial 
efectivo. Isto devia-se, em parte, ao facto de Mafra se caracterizar geralmente como um espaço 
de vivência religiosa, e a própria vastidão das salas não ofereceriam as melhores condições de 
                                                                                                                                               
firmado entre os dois reis peninsulares. D. Maria Bárbara de Bragança casaria com Fernando, príncipe 
das Astúrias e D. Mariana Vitória, com o futuro rei D. José. O palácio foi iniciado em 1728 e concluído 
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habilidade e de conforto desejadas pela realeza portuguesa. O rei D. José I e a restante família 
real estabeleciam-se sazonalmente em Mafra, mas somente nos meses correspondentes à caça, 
como se constata numa notícia da Gazeta de Lisboa referente ao ano de 1761: «os monarcas 
partirão da vila de Mafra, onde residião divertindo-se no exercício da caça»
1927
. Neste tempo, 
antes da chegada do séquito real, bastante numeroso, preparava-se antecipadamente o palácio 
para a receber, repondo-se «a mobília arrecadada, porque na sua ausência o palácio fica 
desguarnecido; mas faziam-se já preparativos para o adornar, porque a família real deve alli 
passar quinze ou vinte dias em Outubro, como costuma todos os anos»
1928
. Presume-se assim 
que Mafra funcionava apenas como uma espécie de estância para as caçadas reais. 
Apesar do reinado de D. José I se ter centrado na reconstrução da “nova Lisboa”, devido ao 
terramoto de 1755, nunca se deixou ainda assim de engradecer e melhorar o empreendimento 
mafrense. Neste sentido, houve uma prática contínua de embelezamento e uma preocupação em 
repor algumas pinturas que se deterioraram, devido ao ambiente extremamente húmido do 
convento (algumas das pinturas sobre tela foram substituídas por baixos relevos em mármore, 
do escultor italiano Alessandro Giusti e seus colaboradores)
1929
. Em 1761 a Casa Real 
remunerava Inácio de Oliveira Bernardes relativamente a “uns painéis”, provavelmente para 
ornamentarem a basílica, e talvez alguns dos oratórios do palácio
1930
. A partir de 1772, a Casa 
Real deve ter retomado o provável projecto de decoração de algumas partes da “colossal 
fábrica”, como se pode atestar no seguinte documento: «Manda sua majestade mandar passar a 
Custodio de Castro da Caza do Risco de Mafra para a Arte da Pintura, e tem ordenado a 
Francisco Vieira Lusitano que ademita ao sobredito dando-lhe as instruções necessárias para 
que possão ter merecimento na dita arte da pintura»
1931
. Entretanto, após a morte de sua mulher 
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em 1774, Vieira Lusitano regressaria a Lisboa, ingressando no Convento do Beato António em 
Xabregas
1932
 e não voltando a exercer a arte na qual era exímio. 
D. José I determinou ainda que se construísse junto à cerca do Real Convento de Mafra um 
palacete, tendo incumbido esta tarefa aos cónegos regrantes de Santo Agostinho. Em 1775 
solicitava-se aos mesmos a sua ampliação
1933
. Muito à semelhança de seu pai, a rainha D. Maria 
I não deixou de frequentar este paço real
1934
, tendo empreendido aqui diversas obras. 
Averiguou-se que entre os meses de Abril e Agosto de 1783 decorreram inúmeras obras no 
jardim
1935
 (muito provavelmente o Jardim do Cerco, que compunha o empreendimento régio), 
que desde D. João V era composto por uma «grande variedade de flores exóticas, que o 
fundador importou a grandes expensas, das possessões da Ásia, África, ou América»
1936
; pelas 
descrições de Giuseppe Gorani (1740-1819), no tempo de D. José I teria sido um espaço vasto e 
belo, decorado com fontes e estátuas
1937
. 
D. Maria I mandou que se interviesse também, a partir de Agosto desse mesmo ano, no palácio 
e no palacete
1938
, chegando mesmo a enviar mobiliário e tapeçaria para o palacete (hoje 
inexistente). Esta prática de embelezamento revela que a rainha possuiria um genuíno interesse 
pela manutenção do palácio e dos seus jardins: só para as obras do jardim foram empregues 
cerca de 30 oficiais de canteiros, mandados por Manuel Caetano de Sousa (1742-1802)
1939
.  
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Actualmente, este jardim encontra-se totalmente descaracterizado, mas em 1906, de acordo com 
as descrições de Júlio Ivo, ainda se podia intuir o espírito do Jardim do Cerco, com cascatas, 
jogos e estátuas mitológicas: 
Ao nascente do edifício ficava o Cerco, todo murado, que fez parte do primitivo 
jardim, e dos pomares com árvores silvestres e de fructa e com uma vasta latada de 
parreiras que acompanhava o muro. Na primeira época dos arrábidos tinha ruas com 
mattas fechadas. Destinava-se para recreio dos religiosos que ali concorriam, os 
padres mestres com os seus discípulos nas horas de sueto, e os demais nas horas 
permitidas. 
No cerco havia primitivamente sete jogos: quatro de bolla, dois de laranjinha e um de 
aro, que mais tarde ficaram reduzidos a um dos de bolla, com 226x40 palmos, 
guarnecido com assentos de pedra e ao fundo, do lado norte, com duas varandas de 
ferro sobre um pequeno corpo de mármore, com escada, que se eleva acima do piso do 
jogo. Ao centro ficavam dois pequenos jardins contíguos mas de nível diferente, que 
ainda hoje existem com 2,56x153 palmos, ornados de 26 estátuas mitológicas que 
desapareceram, e duas cascatas de carranca; de mais recente data vêem-se ali dois 
pequenos lagos. Não há fonte alguma de água nativa dentro do cerco. O cerco sofreu 
importantes modificações depois da extincção do convento
1940
. 
É possível que, ainda no âmbito das renovações efectuadas pela rainha D. Maria I, algumas 
salas do palácio (ou mesmo da igreja), tivessem sido embelezadas ao nível da pintura, pois por 
«decreto de 20 de Outubro de 1780 se mandou pagar no Real Erário a Custodio de Castro 
aprendiz de pintor do Real Convento de Mafra a quantia de 197.400 reis desde o fim de 
Dezembro de 1777 a 21 de outubro de 1779»
1941
. Cyrillo deixou transparecer que, antes da sua 
chegada a Mafra em 1796, algumas salas se encontrariam pintadas: «Seria portanto para desejar 
torno a dizer, que se aniquilassem as mas [más] pinturas feitas ultimamente nos tetos de Mafra 
para as refazerem mais hábeis pinceis: mas não digo que eu o desejaria (…)»1942. 
Após a morte do rei-consorte D. Pedro III, em Maio de 1786, a rainha D. Maria I “abandona” o 
palácio. A descrição que mais se coaduna com esta época menos feliz encontra, de certa forma, 
tradução na alusão na seguinte passagem de William Beckford, relativa à visita que efectuou ao 
Palácio de Mafra em 1787: 
(…) fomos empolgados pelo lépido irmão leigo, que nos conduziu ao palácio, através 
de uma sumptuosa escadaria. Tem a série de salas duzentos ou duzentos e cinquenta 
metros de extensão, e a sucessão de altas portas, vistas em perspectiva, causa espanto. 
Não tarda, porém, que nos sintamos cansados de percorrer aposentos abandonados e 
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sem mobiliário, os mais estúpidos e desconfortáveis que eu ainda vi. São todos iguais 
na forma e pouco variam nas dimensões; uma nua identidade geral é o que prevalece: 
não há um nicho, não há uma cornija, não há ornato entalhado a quebrar a fastidiosa 
uniformidade daquelas paredes brancas e cruas
1943
. 
D. João VI foi o único dos soberanos portugueses que teve a pretensão efectiva de habitar o 
palácio, pois nas Memórias... do Marquês de Fronteira e Alorna, este refere que «nos princípios 
do ano de 1807 a residência efectiva da Corte era em Mafra e Sua Alteza raras vezes ia a Queluz 
e a Lisboa»
1944
. Foi no âmbito da sua regência que se delineou um programa de remodelação 
dos espaços da galeria principal do palácio que, como já se avaliou anteriormente, pouco tinha 
de apelativa e confortável. Existiu, portanto, um plano intencional de decoração dos tectos do 
palácio, muito à semelhança dos que pertenciam à Coroa, na sua maioria decorados com 
pinturas de temática alegórica e mitológica. 
Porém, o nefasto período das invasões francesas, que ocasionaram a ida da família real para o 
Brasil (Novembro de 1807) e, com ela, grande parte do recheio artístico que compunha a ala 
palaciana, constituiu um duro golpe para a história das artes decorativas nacionais, conforme 
referiu Júlio Ivo: 
quando a família real sahiu precipitadamente de Mafra para embarcar no caes de 
Belem, em 1807, alguns objectos de mais fácil transporte seguiram então para o Rio 
de Janeiro: mais tarde, por ordem de D. João VI, maiores remessas se efectuaram, 
inclusivé os quadros, que foram adornar os paços daquela capital, naturalmente 
desprovidos, e nenhum d`eles voltou a Mafra
1945
. 
O palácio foi invadido e transformado em quartel-general, primeiro pela divisão francesa 
(chegou a Mafra em Dezembro de 1807) e depois pelos ingleses (instalaram-se em Setembro de 
1808 e permaneceram até 1810)
1946
. Após o seu regresso a Lisboa em 1821, D. João VI ainda 
                                                 
1943
 BECKFORD, William – Diário de William Beckford…, 1983, p. 118. Descrição que corresponde no 
Diário ao dia 27 de Agosto de 1787 (é bastante provável que este cenário desolador corresponda, de 
facto, a uma ausência da família real, em parte devido à morte do rei-consorte em 1786). 
1944
 BARRETO, D. José Trazimundo Mascarenhas – Memórias do Marquês de Fronteira e d`Alorna D. 
José Trazimundo de Mascarenhas Barreto. Coimbra: Imprensa da Universidade, Parte Primeira (1802 a 
1818), 1928, p. 7. Foi também no tempo de D. João VI que algumas divisões do palácio foram divididas 
por tabiques. Conforme a documentação do SIPA, houve o apeamento de tabiques das divisões dos 
antigos aposentos de D. Fernando no torreão norte. Sistema Informação Património Arquitectónico –
“Basílica e Convento de Mafra/Palácio Nacional de Mafra”. IPA. 00006381. Processo de obras nº 
PT/DGEMN:DSID-001/011-1539, Convento de Mafra/Basílica de Mafra: Obras (1927), TXT.00526726. 
Esta problemática encontra-se a ser desenvolvida presentemente pela Drª Isabel Yglésias, que desde já 
agradecemos todo o auxílio prestado à presente investigação. 
1945
 IVO, Julio – O Monumento de Mafra…, 1906, p. 102. 
1946
 Sobre este assunto cf. OLIVEIRA, Isabel Yglesias de – “O real paço de Mafra nas Memórias de um 
almoxarife”, in FARIA, Ana Leal de; AMORIM, Maria Adelina (coord.), O Reino sem Corte. A vida em 
Portugal com a Corte no Brasil, 1807-1821. Lisboa: Tribuna da História, 2011, pp. 93-103. 







chegou a habitar temporariamente no palácio, mas a sua morte anunciou o «período conturbado 
das lutas liberais e o abandono progressivo do edifício»
1947
. 
Somente no reinado de D. Maria II (1819-1853) e do rei consorte D. Fernando de Saxe-Coburgo 
e Gotha (1816-1885) é que se voltaram novamente as atenções para este empreendimento régio. 
O rei consorte resolveu empreender diversas obras de recuperação no edifício
1948
 e modificar os 
jardins sob a direcção do mestre-jardineiro francês Jean Baptiste Bonnard
1949
. Foi também nesta 
altura que a família real começou a habitar no torreão do lado sul, conservando na primeira 




Ainda sob a vigência real, em data indeterminada, o Instituto Real de França solicitou as plantas 
do Palácio de Mafra ao arquitecto Joaquim Possidónio da Silva (1806-1896), com o intuito de 
ser feita uma colecção comparativa dos melhores palácios de soberanos da Europa, pois 
considera-o do mais digno de figurar nesta colecção, solicitando ainda noções sobre a origem 
deste palácio, datas, fundadores, arquitectos e outros artistas que aqui tivessem estado
1951
. 
Talvez se inicie nesta data o interesse pelo Palácio de Mafra como um monumento de carácter 
“nacional”, revelando-se ainda assim, de certa forma, inconsequente. 
O reinado de D. Carlos I (1863-1908) poderá estar na génese do museu de arte sacra instalada 
no Palácio de Mafra (talvez por influencia do rei consorte, seu avô): 
(…) é pena que em toda essa correnteza de salas, se exceptuarmos as que 
modernamente foram destinadas para museu de objectos pertencentes ao convento, 
não haja uma cadeira, um banco, um moxo, em que não possa descançar alguns 
momentos quem já não pode mover as pernas de tanto percorrer salas, de tanto 
atravessar corredores, e de tanto e subir e descer escadas
1952
. 
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E de facto, nos derradeiros anos da monarquia liberal, o “artefacto” concebido para toda a 
eternidade pelo Magnânimo é classificado como Monumento Nacional pelos Decretos de 
10/01/1907 e de 16/6/1910
1953
. Em Maio de 1911, somente sete meses após a proclamação da 
República (a 05 de Outubro de 1910), inaugura-se o museu de arte sacra e profana, destinando-
se algumas salas do andar nobre para alojar variadas peças artísticas. Numa das salas com a 
representação pictórica da Queda de Phaetonte, da autoria de Cyrillo Volkmar Machado, por 
exemplo, encontravam-se representadas peças de mobiliário do século XIX
1954
. Luís Chaves 
especifica que das onze salas da galeria do museu, quatro delas, tinham pinturas no tecto, 
destinando-se à exposição de diversas peças que iam da ourivesaria e peças litúrgicas até à 
pintura
1955
. Segundo o depoimento de Júlio Ivo, em 1930 ainda se encontrava uma parte do 
palácio destinado a museu, e o primeiro e segundo pavimentos da ala e torreão do sul do palácio 
foram adaptados pela Câmara Municipal de Mafra para a instalação das repartições públicas
1956
. 
Em Abril de 1938 inicia-se um demorado e complexo processo de intervenção no conjunto 
mafrense, pela Direcção dos Serviços dos Monumentos Nacionais
1957
. As obras nem sempre 
decorreram de forma linear, tendo havido diversas interrupções em parte devido às 
contingências provocadas pela 2ª Guerra Mundial. Num documento datado de Julho de 1942 é 
mesmo referido que o conjunto monumental se encontrava «em estado de abandono em virtude 
de não terem sido completadas as obras de conservação, iniciadas em Janeiro de 1938»
1958
. A 
partir de 1942 inicia-se, então, a campanha interventiva realizada durante o Estado Novo. 
Segundo os inúmeros documentos existentes no arquivo SIPA, entre os anos 1943 e 1947 são 
efectuadas diversas e profundas obras no monumento, compreendendo diversas especialidades 
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como intervenções nas pinturas murais e pinturas sobre tela na basílica e no convento, 
imperando os princípios do “restauro e reconstituição”
1959
. 
De facto a partir de 1939 a pintura mural do palácio começou a ser alvo de interesse, pois o 
conservador do palácio nessa altura, Carlos da Silva Lopes, comentou que se «projecta fazer 
restaurar a pintura mural em 1939»
1960
. Neste âmbito, em 1952 decidiu-se remover dois tectos 
falsos do espaço que se destinou outrora para residência dos artistas no palácio. A 
documentação remanescente do SIPA viabiliza alguma informação bastante útil para a 
reconstituição do processo: em Março de 1952 iniciou-se a análise das propostas de Abel de 
Moura, António Ventura Porfírio e Ayres de Carvalho com o objectivo de realizar a «Extracção 
e restauro de duas pinturas sobre estuque, em dois tectos falsos, atribuídas a Vieira Lusitano e 
Cirilo W. Machado»
1961
 (Figs. 516-517). A proposta de Ayres de Carvalho foi a escolhida, 
tendo ficado responsável pela extracção e restauro das duas pinturas a fresco: 
Como se me afigura mais vantajosa para os interessados do Estado a proposta de 
Armindo Ayres de Carvalho, que se compromete a executar o referido trabalho no 
prazo de 30 dias, por ser a da mais baixo preço, tendo a honra de propor a V. Ex.ª que 
lhe seja adjudicada esta empreitada com dispensa das formalidades do concurso 
publico e contrato escrito a que se refere a alínea e) do art.º 02 do Decreto n.º 27563 
de 13.03.57 por se tratar dum trabalho de restauro de pintura a efectuar num imóvel 
classificado o qual pela sua natureza especial não convém entregar à concorrência 
ilimitada, sendo antes aconselhável recorrer a empreiteiros especialistas, e que já 




Porém, e apesar da documentação apresentada convergir para a atribuição de Flora a Cyrillo 
Volkmar Machado, crê-se que esta tenha sido executada por Vieira Lusitano, pois a estética 
assumida parece conduzir a esta constatação. 
Os restauros que a DGEMN efectuou no monumento mafrense são uma verdadeira apoteose da 
máquina do Estado Novo e da sua capacidade de reabilitar a memória da “presença” joanina em 
Mafra. Todavia, muitas das intervenções realizadas nas décadas de 1940, 1950 e 1960 foram 
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nocivas para futuras compreensões relativas à história da habitabilidade e vivência dos espaços 
reais no século XIX, na medida em que «eliminaram todas as divisões, tapiques, tapumes, 
mezaninos e sub-tectos no interior dos torreões»
1963
, que foram acrescentadas no tempo de D. 
João VI. 
Na contemporaneidade, o Palácio de Mafra encontra-se aberto ao público, constituindo-se como 
um dos monumentos mais emblemáticos de Portugal. Algumas das salas do piso nobre foram 
classificadas segundo a toponímia das representações cyrillianas do tecto, que se começaram a 
usar desde os primeiros anos do século XIX (como se irá constatar) e retomadas desde as 
intervenções e modificações promovidas por altura do Estado Novo. 
2.1. O vasto ciclo mafrense: as menções escritas relativamente à pintura decorativa de 
Cyrillo Volkmar Machado em Mafra 
As referências sobre o ciclo de pintura mural mafrense de Cyrillo Volkmar Machado têm sido 
bastante profícuas. A grande fonte para o conhecimento da vasta obra pictórica cyrilliana é, sem 
dúvida, os escritos minuciosos que o artista nos legou e que foram transcritos por José Maria 
Cordeiro de Sousa
1964
, assim como a obra As Honras da Pintura… à qual Cyrillo acrescentou 
uma espécie de memória descritiva dos ciclos murais realizados por si, à qual confere o nome de 
“Additamento” (este “Adittamento” inicia-se na página 100 e termina na página 131). 
Analisemos então as impressões mais dignas de referência que chegaram até nós sobre a extensa 
realização pictórica de Cyrillo em Mafra. 
As primeiras notícias chegam-nos através do testemunho de Carl Israel Ruders, na sua obra 
Viagem em Portugal (1798-1802). Apesar de não mencionar especificamente o nome do autor 
das pinturas, é bastante provável que se estivesse a referir a Cyrillo: «Pouco antes da partida 
fomos também ver os aposentos régios, que, por sinal, quase nenhumas preciosidades 
continham e que não estavam lá para que se diga, muito bem arranjados. Em certas salas, no 
entanto, havia paredes e tectos muito bem pintados e de lindo efeito»
1965
. 
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Em 1828, Frei João de Santa Ana, irmão professo da Província da Arrábida e nomeado em 1809 
como bibliotecário da Real Livraria de Mafra, expõe na sua densa e completa obra Real Edifício 
Mafrense visto por fóra, e por dentro: ou Descripção exacta, e circunstanciada do Regio 
Palacio, Convento de Mafra1966 – que permaneceu manuscrita –, as salas mais emblemáticas do 
palácio. Descreveu tanto as salas que serviam para as práticas oficiais da corte, assim como 
(muito sumariamente) a sua pintura decorativa. É um testemunho temporal provido de um 
carácter único, pois faz uma descrição minuciosa do palácio e a localização das salas mais 
emblemáticas, embora sem referência de autorias. Através da sua obra, constata-se que alguns 
aposentos reais assumiram o nome das temáticas principais executadas por Cyrillo, conforme se 
constata: «No fim do 4.º lanço está o 4.º patamar em tudo similhante ao 2.º com a differença de 
que o portal, que está no topo defronte da janella, que dá entrada na sála nobre do Palácio, a 
qual he chamada vulgarmente – Casa do Faetonte –, porque este está pintado no tecto della»
1967
. 
Outro exemplo: «a Sala dos Reis: assim chamada porque sendo ricamente pintada, tem no tecto 
a figura da Lusitania, e ao redor dellas os reis de Portugal»
1968
. Refere-se ainda à Sala das 
Descobertas: «o tecto representa o que os portugueses fizerão no Brasil, e no mais alto delle esta 
representado o Cabo da boa Esperança, o Adamastor, e outros gigantes, e o Gama vencendo-
os»
1969
. Portanto, pode-se assumir que, a partir de 1828, algumas salas começaram a ser 
denominadas pelos temas representados nos tectos. 
No seguimento das análises empreendidas por Atanazy Raczyński, em 1842 o Príncipe 
Lichnowsky refere de forma pejorativa a pintura decorativa de algumas das salas do Palácio de 
Mafra: «(…) a própria sala do throno tem dimensões moderadas; várias sofríveis pinturas a 
fresco, e grandes cortinados vermelhos de veludo e damasco (…). Os outros aposentos são 
incomodamente distribuídos e inabitáveis, tem nas paredes desaprimoradas pinturas»
1970
. 
Joaquim Conceição Gomes (1866), que habitou vários anos no palácio e foi mesmo nomeado 
conservador da sua basílica, comentou o seguinte: 
                                                 
1966
 SANTA ANA, Fr. João de – Real Edifício Mafrense visto por fora, e por dentro: ou Descripção 
exacta, e circunstanciada do Regio Palacio, e Convento de Mafra, externa, e internamente considerados, 
com a explicação das Plantas, que deste magnifico e admiravel Edificio levantou Amancio Joze 
Henriques, Segundo Tenente da Marinha, e Ajudante Architecto da Caza do Risco das Obras Publicas, e 
Director do dito Real Edifico, 1828; BPNM, 1-33-3-4 (manuscrito constituído por 462 fólios, com um 
índice no fim). 
1967
 SANTA ANA, Fr. João de – Real Edifício Mafrense..., 1828, fls. 80 e 390. 
1968
 SANTA ANA, Fr. João de – Real Edifício Mafrense..., 1828, fl. 389. 
1969
 SANTA ANA, Fr. João de – Real Edifício Mafrense..., 1828, fls. 389-390. 
1970
 Documento cit. por BELO, Cristina – A musealização do Palácio Nacional de Mafra…, 2010, p. 15. 







As outras salas da galeria nada teem de notavel; apenas nas abobodas ha algumas 
pinturas mythologicas, allusivas ás nossas descobertas na India e na America. 
Comquanto seja bello o colorido nos grupos das figuras, e ainda mesmo a sua 
invenção, todavia não é feliz a disposição que n`ellas se observa. As suas allegorias 
porém formam um hieroglyphico facil de comprehender pelo estudo dos Lusiadas e 
historia do nosso paiz. 
Ao lado do norte próximo da cappela de que já falei, ha a sala de audiência, sala da 
tocha, e sala da guarda – As duas primeiras são pintadas a fresco e apresentam figuras 
allegoricas ou mythologicas – a pintura da abóboda da primeira sala é mythologica: 
representa o olympo – nas paredes veem-se em grandeza natural figuras allegoricas 
das virtudes moraes – na parte inferior d`estas allegorias ha uns pequenos quadros, 
cuja feliz execução illude um baixo relevo (…). A sala da Tocha apresenta na 
aboboda, com soffrivel colorido, divindades da primeira e segunda ordem; uma caçada 
de Diana, nymphas no banho, satyros, etc.. Alguns dos tectos d`estas salas são 
pintados por CVM. Também há pinturas de Goes e Manuel da Costa
1971
. 
O culto pela Era dos Descobrimentos Portugueses, exponencialmente desenvolvido no contexto 
do Estado Novo, é nitidamente declarado no artigo do então conservador do palácio, Carlos da 
Silva Lopes, que se encontra inserido nas actas do V Congresso do Mundo Português (1940). 
Debruçando-se sobre as pinturas da Sala das Descobertas, foi em certa medida pioneiro na sua 




Armindo Ayres de Carvalho, que esteve em Mafra por um período de 20 anos, foi um dos 
primeiros a admirar a obra cyrilliana mais de perto, referindo que as pinturas de Cyrillo são o 
último e modesto reflexo da influência italiana
1973
. A atenção do autor incidiu sobre a influência 
neoclássica, atribuindo datas e apresentando imagens de desenhos preparatórios do artista (que 
se localizam no Museu Nacional de Arte Antiga), com ênfase no tecto da Sala das Descobertas. 




Mas o que é interessante é a opinião de Ayres de Carvalho (1964-1981) ter sido 
inexplicavelmente diferente relativamente a Cyrillo, numa polémica que envolveu o jornalista 
Paulo Freire e uma série de artigos que este escreveu para o Jornal de Noticias (1948) 
relativamente à actividade de Ayres de Carvalho como conservador no Palácio de Mafra: 
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Ayres de carvalho responde: (…) Não se lembra que o de Mafra é pobríssimo de 
pinturas murais; (…) O jornalista esqueceu-se que é difícil senão impossível encontrar 
móveis do tempo de D. João VI e que foi dirigida por um artista pouco menos que 
medíocre, Cyrillo Volkmar Machado? Que a não ser os dois Oratórios dos torreões 
norte e sul, cujos painéis são da autoria de Ignácio de Oliveira Bernardes, sendo talvez 
do mesmo a decoração das abóbodas desses oratórios, toda a outra decoração mural é 
de tendência neo-clássicas (…)?
1975
. 
Ayres de Carvalho legou-nos algumas notas relativas à pintura na Sala das Descobertas: 
Neste tecto dá o pintor o lugar de destaque a Vasco da Gama e a Pedro Álvares 
Cabral, assim como ao Adamastor de Camões, esta a interpretação mais curiosa que 
conhecemos. Alguns estudos de Ventos mitológicos com marcações anatómicas de 
conhecedor, e uma figura graciosíssima de efebo correndo nas nuvens e segurando o 
retrato do Infante D. Henrique, que muito perde na interpretação definitiva da pintura 
cheia de barrocos panejamentos e significando a Fama
1976
. 
José-Augusto França, na contextualização sobre Mafra, salientou que o artista mais obreiro 
deste período foi Cyrillo, com os seus frescos alegóricos que cobriram os tectos de quatro das 
onze salas da galeria. Os assuntos, cuja escolha o Regente lhe confiava, eram de exaltação da 
Casa de Bragança (Sala dos Destinos) e da sucessão de D. João IV (oratórios), ou inspirados nas 
Descobertas, tal como os Lusíadas as cantavam, cheias de intervenções mitológicas
1977
. 
Paulo Varela Gomes realizou, talvez pela primeira vez, os comentários mais originais e 
pertinentes relativamente à estética adoptada por Cyrillo na Sala dos Destinos e na Sala das 
Descobertas: 
Na sala dita dos Destinos em Mafra, o Miguel-angelismo das grisailles rodeia uma 
tentativa deliberada de pintar uma perspectiva barroca no centro do tecto. As 
preocupações neoclássicas de Cyrillo (1748-1823) não podem porém oferecer dúvidas. 
Relativamente ao tecto da sala dita das Descobertas: «Deparamos aqui com uma 
curiosa e rara confluência da decoração neo-antiga em estilo «etrusco» ou 
«pompeiano» com o tardo-barroco do motivo central. Mas mesmo entre os grotescos 
dos lados podemos ver pequenas cenas representando o desembarque dos navegadores 
portugueses e a conversão dos indígenas onde salta à atenção o contraste entre 
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Contrariamente a este historiador de arte, José Fernandes Pereira comentou que, a partir de 1796 
e até 1807, «uma campanha de pinturas é dominada pela figura de Cirillo e pelos seus frescos 




Paralelamente à análise de José Fernandes Pereira, é publicado um artigo de Manuel Gandra no 
Boletim Cultural de Mafra em que este se baseia nas descrições de Cyrillo veiculadas no 
“Additamento” incluído em As Honras da Pintura... (1815) e “Descripção das Pinturas…”, nas 
quais descreveu minuciosamente os vários tectos do palácio, constituindo-se esta descrição 
como percursora relativamente a todos as outras que o mesmo autor tem vindo a realizar
1980
. 
As conservadoras-restauradoras Margarida Mendonça, Ana Paula Lourenço e Teresa Pimentel, 
no âmbito de uma bem-sucedida campanha de conservação e restauro da Sala dos Camaristas, 
comentam o seguinte relativamente a Cyrillo Volkmar Machado: 
apesar de se poder considerar Cyrillo como um pintor neoclássico, devido ao seu 
interesse pelo estudo da Antiguidade Clássica, pela criação da Academia do Nu, pela 
preferência do tratamento da figura humana e por temas mitológicos, ele não se pode 
desligar do Barroco Pombalino que lhe está muito próximo. Esta consideração é 
evidenciada especialmente no centro do tecto onde aparecem Putti que seguram 




Na sua tese de doutoramento, Vítor dos Reis Guerra anotou o seguinte relativamente à pintura 
de tecto da Sala dos Destinos: 
dos vários tectos pintados por Cyrillo Volkmar Machado, este é inegavelmente aquele 
que mais desenvolve os conceitos barrocos de ilusionismo e maravilha – neste caso 
uma alegoria à Casa de Bragança que encontra na religião e, em concreto na ideia de 
escolha e revelação divina um dos seus recursos pictóricos, simbólicos e retóricos 
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(aliás, totalmente conforme aos fundamentos legitimadores da monarquia absoluta no 
quadro do ancien régime)1982. 
A análise mais incisiva que se realizou até hoje sobre as pinturas murais cyrillianas no Palácio 
de Mafra foi efectuada por Rita Miranda, num trabalho realizado no âmbito de uma pós-
graduação em Museologia e Património, baseando-se em fontes primárias. Neste trabalho expõe 
detalhadamente alguns aspectos iconográficos e iconológicos que se encontram na laboração da 
antiga Sala do Dossel, assim como os nomes dos diversos intervenientes na sua decoração
1983
. É 
bastante interessante a sua análise, pois é a primeira vez que uma investigadora referiu que 
Cyrillo «fez a passagem da pintura barroca, que fora introduzida por Baccarelli no início do 
século XVIII, para o Neoclássico»
1984
. 
Por ocasião das Comemorações do Centenário das Guerras Peninsulares em 2006-07, Isabel 
Yglésias de Oliveira, em colaboração com Maria Fernanda Santos, Maria Gabriela Cordeiro e 
Rita Miranda, realizaram no site oficial do Palácio de Mafra uma abordagem à campanha 
pictórica de Cyrillo Volkmar Machado, focando os tectos do Oratório Sul, a Sala dos 
Camaristas, o Oratório Norte, a Sala de Diana, Sala das Descobertas e a Sala das Audiências
1985
. 
Na última edição da obra Arte Portuguesa, Paulo Varela Gomes consagra um parágrafo à obra 
cyrilliana em Mafra, mais especificamente sobre o tecto da Sala das Descobertas e a sua 
decoração pompeiana, que diz ser: 
especialmente interessante porque a composição central, representando os heróis da 
gesta portuguesa a alcançarem glória eterna contra todas as adversidades, foi composta 
e colorida à maneira da pintura italiana do período barroco, enquanto a cercadura é 
pompeiana, e, dos quatro lados, Cyrillo pintou cenas de cristianização numa tentativa 
de imitar os frescos romanos
1986
. 
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Por fim, muito recentemente, Isabel Yglésias de Oliveira descreveu no Palácio Nacional de 
Mafra: Guia oficial as pinturas de Cyrillo Volkmar Machado ao longo das salas do palácio, com 
imagens e algumas informações adequadas que auxiliam ao entendimento da visualização 
pictórica. No que diz respeito à Sala dos Destinos, salientou que o pintor representou no tecto a 
Providência Divina entregando a D. Afonso Henriques o “Livro dos Destinos da Pátria”
1987
. 
2.2. Cyrillo em Mafra, Mafra em Cyrillo 
Durante as insónias passeias pelas áleas, as salas da Biblioteca de Alexandria, teu 
Éden onde se resguarda a insubordinação do conhecimento, o deslumbramento da 
beleza eterna, o voo dos poetas, a rosa de ouro dos alquimistas
1988
. 
Maria Teresa Horta 
Cyrillo Volkmar Machado chegou à vila de Mafra em Maio de 1796, com o intuito de executar 
uma ambiciosa campanha pictórica dos tectos das salas principais do Palácio de Mafra (Fig. 
518). Desta forma, nasceu um dos seus mais importantes ciclos de pintura, associada ao temário 
alegórico e mitológico, assumindo este um relevado destaque no seu curriculum artístico. 
Segundo Cyrillo, a sua nomeação como Pintor da Casa Real encontrava-se intimamente ligada à 
concepção do projecto de arquitectura civil para o Palácio da Relação e Cadeia de Lisboa 
(projecto concebido em 1791, que nunca se chegou a realizar)
1989
. O próprio artista revelou na 
sua biografia pessoal que em virtude desta sua “admirável” execução, conseguiu uma pensão 
avultada e o título de Pintor de Sua Alteza Real
1990
: «e tive em recompensa, e por grande mercê 
huma pensão de 720$000 réis a título de Pintor de S.A.R., pagos pela folha de Mafra»
1991
. A sua 
nomeação como Pintor do Rei é novamente reforçada nas “Memórias concernentes...”: «e o da 
câdea teve pensão avultada a título de Pintor do Rei, e obteve a licença que pedio para fazer 
algumas pinturas nos tectos, e paredes do Real Palácio de Mafra»
1992
. 
Não se duvida da seriedade do artista ao referir que lhe foi conferida uma pensão, mas temos 
sérias dúvidas que tenha sido logo nomeado “Pintor de S.A.R.” O projecto de arquitectura 
permitiu, de facto, um reconhecimento do seu trabalho nos círculos reais (apesar de Cyrillo não 
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ser desconhecido), mas entre a atribuição da pensão e a sua provável nomeação como “Pintor de 
S.A.R” decorreram cerca de cinco anos. Entre 1791 e 1796, como se atestou anteriormente, 
Cyrillo dedicou-se a projectos de pintura mural em residências aristocráticas lisboetas (ciclos de 
pintura dos palácios dos Duques de Lafões e Porto Covo). Embrenhou-se, igualmente, no 
restabelecimento de uma Academia de Arte nocturna sob a alçada da Irmandade de S. Lucas 
(1791-1794). A par destas actividades, em 1795 avaliava conjuntamente com Pedro 
Alexandrino a colecção de pintura do 7º Correio-mor do Reino, José António da Matta de Sousa 
Coutinho (digno de nota a existência de sete pinturas de Diogo Pereira), sendo então 
mencionado como “Professor de Pintura”
1993
 Logo, não se consegue entender como foi possível 
Cyrillo ter sido logo “avultado com o título de pintor do rei”. O que poderá ter acontecido talvez 
tenha sido uma promessa que só em 1796 veio a ser concretizada. 
A frase de Cyrillo que se encontra plasmada no “Additamento” da As Honras da Pintura… 
encontra-se, de certa forma, mais vincada à sua função no Palácio de Mafra: «Já em 1796 havia 
S.A.R. incumbido a direcção e execução das Pinturas no Palácio Real de Mafra ao edictor deste 
livreto»
1994
. Na Collecção de Memórias… Cyrillo também realizou um apontamento que 
conduz à solução desta problemática: «seria ingrato senão confessasse algumas das muitas 
mercês, que devo a Sua Magestade e a toda a Família Real (…) porque em attenção aos meus 
annos sempre se dignou de me conceder hum dos primeiros lugares entre os meus digníssimos 
colegas, em Mafra»
1995
. Desta forma, Cyrillo equiparou-se aos colegas escultores da grande obra 
mafrense.  
Segundo as “Folhas das Pessoas ocupadas na obra da Escultura do Real Convento e Pintura do 
Palácio de Mafra”1996, a partir de 1798 consta já o nome de Cyrillo como professor, sendo os 
seus “digníssimos colegas” Roberto Luís da Silva (1740-1803) e Brás Toscano de Melo (1741-
1823), discípulos de Alessandro Giusti (1715-1799) e oficiais ocupados na obra de escultura da 
igreja
1997
, pelo menos desde 1792; estes nunca abandonaram a Escola de Escultura instituída em 
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Mafra por Giusti, pois em 1787-88 Roberto Luís da Silva concebia modelos para serem 
esculpidos em baixo-relevo, relativos a Nossa Senhora da Conceição
1998
. 
Pode-se pois considerar que Cyrillo foi contratado para dirigir e executar a pintura decorativa do 
Palácio de Mafra, sendo a partir de então assalariado da Casa Real. Contrariamente às notas que 
legou na Collecção de Memórias…, que encaminham para um processo de contratação 
relativamente simples, houve porém da parte do artista um empenho sério para a sua contratação 
como director da Obra de Pintura do Palácio de Mafra, como se confirma nos seus manuscritos: 
«alta compensação dos maiores trabalhos motivo porque Cyrillo Volkmar Machado pede a S. 
Alteza se digne de admitilo entre os seus criados com o exercício de Pintor da mesma sorte que 
forão admitidos Francisco Vieira e Alexandre Jiusti»
1999
. Esta frase manuscrita devia fazer parte 
da carta que o artista escreveu para obter a licença que ele mesmo referiu: «obtive também a 
licença que pedi para ali fazer algumas pinturas»
2000
. Todavia, neste processo de admissão 
existiu igualmente a intervenção do Mordomo-Mor da Casa Real junto do príncipe-regente, para 
que o artista fosse contratado para a obra de pintura do Palácio de Mafra: «Eu tive a honra de 
ser elevado por intervenção do Mordomo Marquez Mor e beneplácito do Príncipe N.S. ao 
importante emprego de Pintor de S.A.R. e desde então tenho sido sempre ocupado na decoração 
interior do real palácio de Mafra»
2001
. Ora, o Mordomo-Mor a que Cyrillo faz menção era 
Tomás Xavier de Lima Nogueira Teles da Silva (1727-1800), 13º Visconde de Vila Nova da 
Cerveira, Mordomo-Mor da Casa Real em 1788 e que, logo após a morte do 3º Marquês de 
Angeja, D. Pedro José de Noronha, seria nomeado presidente do Real Erário e da Real Junta do 
Comércio, Agricultura, Fábricas e Navegação
2002
. É muito provável que, além da intercedência 
do Visconde de Vila Nova da Cerveira, uma outra personagem ilustre do círculo intimista do 
príncipe D. João tenha tido a maior influência neste processo de admissão de Cyrillo: referimo-
nos a José de Vasconcelos e Sousa, um dos membros constitutivos do Conselho de Estado – que 
começou a reunir-se a partir de 4 de Julho
2003
 de 1796 – e que deve ter de alguma maneira 
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fomentado no espírito do príncipe, os melhores encómios relativamente ao trabalho de Cyrillo, 
que já conhecia desde a consecução do ciclo de pinturas para o seu palácio na Bemposta (1788). 
O próprio príncipe D. João certamente frequentou a casa de José de Vasconcelos e Sousa e as 
suas festas particulares, pois esta ficava relativamente próxima do Palácio Real da Bemposta, no 
qual o príncipe passou a residir de forma mais regular após o incêndio do antigo palácio da 
Ajuda, mas “com poucas condições de habitabilidade”
2004
. As pinturas cyrillianas do Palácio 
Pombeiro são elas próprias divulgadoras de um novo gosto neoclassicizante de derivação 
romana, tão admirado pelas elites realengas. 
É bastante interessante que Cyrillo tenha feito referência às reuniões do Conselho de Estado: 
«Vejo com muito prazer que o governo se ocupa do cuidado interessante de animar as artes. 
Que a mesma faz hua escolha judiciosa de bons pintores»
2005
. Talvez Cyrillo considerasse que 
este Conselho de Estado deliberava sobre outras matérias além da política e economia, 
provavelmente revelando que este conjunto de homens dialogava sobre o estado da arte em 
Portugal e deliberava em decisões que o influenciavam, nomeadamente através da contratação 
de artistas com formação académica e provas dadas na arte pinturesca, como veio a acontecer 
posteriormente em 1802 no ciclo de pintura do novo Palácio da Ajuda. 
Pode-se pois considerar que a contratação de Cyrillo Volkmar Machado inseria-se na “política” 
de embelezamento do Palácio de Mafra, que ocorreu após a decisão do príncipe-regente para 
transformar o palácio na sua residência efectiva. Esta deliberação foi ocasionada pela destruição 
do antigo Palácio da Ajuda – devido à deflagração de um incêndio que ocorreu em Novembro 
de 1794 –, motivando a ausência de um espaço emblemático representativo da monarquia 
brigantina na cidade de Lisboa. Neste contexto foi decidido construir um novo Palácio Real, 
relativamente próximo do sítio onde outrora se encontrava implementado o desaparecido 
Palácio da Ajuda, cuja primeira pedra foi lançada em Maio de 1796, data que coincide com a 
ida de Cyrillo para Mafra. Relativamente à escolha do Palácio de Mafra para residência efectiva 
do príncipe regente, tal deveu-se ao facto deste ser plenamente condigno de representar a 
monarquia portuguesa e ter espaço suficiente para albergar o séquito da Casa Real. O príncipe 
D. João nutriria por este espaço uma admiração pessoal, com o qual se deveria de identificar. 
Esta opção dever-se-ia também às políticas assumidas no período da regência de D. João, «de 
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modéstia e de contenção nos gastos sumptuosos»
2006
. As quantias avultadas que se iriam 
despender para a fundação do novo Palácio da Ajuda, foram decerto determinantes para a 
adaptação do Palácio de Mafra a residência real, sendo ainda que a construção do novo palácio 
iria prolongar-se por alguns anos. 
A contratação de Cyrillo inseria-se assim num programa de embelezamento do palácio, que 
contemplaria os aspectos decorativos móveis e a ornamentação fixa dos aposentos de cariz 
social que se localizavam no 3º andar, entre o torreão norte (aposentos do rei) e o torreão sul 
(aposentos da rainha). Todas as salas intervencionadas por Cyrillo espreitavam para a fachada 
principal do palácio, à excepção da Sala de Diana (no tempo de Cyrillo designada como Casa da 
Tocha) e a Sala das Audiências (ou Sala do Dossel), ambas dando para o claustro norte. Pode-se 
referir que as pinturas cyrillianas anularam o «valor puramente arquitectónico da caixa 
murária»
2007
 do Palácio de Mafra. 
Depreende-se subtilmente, através da leitura do “Additamento” de As Honras da Pintura…, a 
existência de uma sequência cronológica na empreitada mafrense de Cyrillo: a campanha 
decorativa iniciou-se pelo Oratório Sul (Julho 1796 a Fevereiro 1797) e logo de seguida a Sala 
dos Camaristas (Março 1797 a Novembro 1797); no final do ano de 1797 começa na laboração 
da parte norte, ligada aos aposentos do príncipe regente, nomeadamente o Oratório Norte 
(Dezembro 1797 a Maio 1798); seguiu-se a Sala das Descobertas (Junho 1798 a Dezembro 
1798); a Sala dos Destinos (Abril 1799 a Junho 1800); a Casa da Tocha (Agosto 1800); a 
Galeria ou Sala de Faetonte (1801-1802); e por último, mas já num intenso trabalho de parceria, 
a Sala do Dossel (1806). 
Convém referir que muitas das temáticas que Cyrillo propunha tinham de passar pelo crivo 
provatório da superintendência da Casa Real: «O superintendente desta Real Casa, recebi ordem 
do dito Sr. para que eu começasse a pintura do tecto da capelinha da parte do sul»2008; ou 
relativamente à pintura de tecto da Sala das Descobertas: «Se esses Senhores o approvarem nós 
podemos executar este desenho no tecto do gabinete junto à Capelinha da parte do norte»2009. 
Portanto, existe uma questão de fundo que tem de ser tomada em conta na análise das pinturas: 
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o trabalho do artista era condicionado pela Casa Real, apesar de Cyrillo referir que «S.A.R. 
deixava á minha escolha também os assumptos»
2010
. 
Cyrillo deixou transparecer que, quando chegou a Mafra, as pinturas dos tectos do Oratório Sul 
e da Sala dos Camaristas já tinham sido executadas numa campanha anterior, concebida por 
outro artista (Cyrillo não explicitou o nome): «Espero poder fazer algua cousa que seja mais 
digna da regia e sumptuosíssima casa que se acha acabada de decorar e poder retocar em parte o 
que já está feito principalmente os tectos do S. Antonio e da Fecundidade cousa que se pode 
fazer mui facilmente»2011. 
Cyrillo comentou ainda na “Descripção das pinturas…”, que o pintor que executou estas 
pinturas se encontrava ainda vivo (não seria inusitado que o artista envolvido nestas pinturas 
tenha sido Custódio de Castro, discípulo de Vieira Lusitano), e propõe aos inspectores da real 
obra uma solução, visto que, segundo o seu ponto de vista, estas não se coadunavam com a 
magnificência do espaço: 
seria portanto para desejar torno a dizer, que se aniquilassem as más pinturas feitas 
ultimamente nos tetos de Mafra para as refazerem mais hábeis pinceis: mas não digo 
que eu o desejaria: inda que o aprovasse antes confesso que se pudesse sobreviver a 
hua tal vergonha, não me atreveria ao menos e exercer e a ensinar mais hua arte tão 
nobre e tão sublime. Por outro parte também me persuado que os grandes pintores já 
nomeados se recusariam, por efeito de modéstia e atenção a retocar a obra d`hu pintor 
que está vivo. Nestas circunstancias embarassantes (sic) atrevo-me a propor o seguinte 
expediente que eu suponho ser digno de atenção dos Ministros de V. A.
2012
. 
Cyrillo não se debruçou muito sobre a solução que encontrou, mas o mais provável é que 
tenham sido aprovadas as suas sugestões, reaproveitando-se muito pouco do que já tinha sido 
realizado anteriormente. Um dos grandes objectivos de Cyrillo foi adequar a pintura e as suas 
temáticas à magnitude do palácio, pois Mafra era «pela sua vastidão, riqueza de materiaes 
magnificiencia e primor d`architectura hé hum dos mais famosos da Europa, e por consequencia 
do mundo todo. (…), por isso, a sua decoração interior deve corresponder a soberba do seu 
exterior»
2013
. Logo, Cyrillo procurou coadunar o ciclo pictórico mafrense ao estilo no qual o 
edifício foi concebido: o Barroco de via classicizante. Anotou ainda que propõe escolher, para a 
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decoração das salas, temáticas que possibilitem «eternizar a memória dos príncipes e dos heróis 
e inspirar nos espectadores o desejo de imitar as suas nobres acções»
2014
. 
Cyrillo teve pretensões ambiciosas relativamente às pinturas que pretendeu executar para o 
Palácio de Mafra. Ele próprio desejou que estas pudessem, no futuro, revestir-se de fruição 
plástica e fonte de estudo passível de análise artística para os estudantes da arte, assim como 
outrora os «frescos de Rafael tornaram os romanos grandes desenhadores; os coloristas Ticiano 
e Veronese, que foram determinantes na fundação da escola veneziana; a escola Lombarda com 
as obras nobres e elegantes veiculadas por Corregio, e por último Miguel Ângelo Buonorrata, 
que influenciou a escola de Florença»
2015
. Ou seja, as reinvindicações de Cyrillo ligavam-se a 
uma vontade indissociável de criar um padrão de arte que podia eventualmente vir a ser copiado 
por artistas e acarretar variáveis de expressão plástica únicas para o panorama da história da arte 
em Portugal, como outros artistas estrangeiros de renome já o tinham feito, podendo 
inclusivamente ser consideradas matéria de estudo. Cyrillo pretendeu, através do ciclo de 
pintura do Palácio de Mafra, criar uma matriz de âmbito artístico-escolar, deixando expresso 
que tinha a perfeita noção que a prática do desenho e a observação da arte eram canais 
indispensáveis para a formação artística. Existiu por isso, indubitavelmente, uma consciência 
inegável para criar um padrão artístico que pudesse vir a ser estudado pelas futuras gerações. 
Porém, estas ambições foram totalmente goradas. Na análise das pinturas – e face às críticas em 
torno da sua obra – é preciso ter em conta que até 1800 o artista executou as pinturas alegóricas 
praticamente com o auxílio de um único discípulo. Geralmente, nas grandes obras de pintura 
imperava a figura de um mestre e múltiplos colaboradores. No contexto europeu, o romano 
Pietro da Cortona, no ciclo de pinturas que executou para o Palazzo Pitti, localizado em 
Florença, teve o auxílio de um vasto leque de assistentes
2016
. Mas este método não se 
concretizou em Mafra, tendo o artista sido responsável pela execução das pinturas: 
A pintura não he daquelas obras grosseiras, e fabris, que o artista desenha para mandar 
executar por outrem. As vezes o grande Mestre emprega nellas os seus discípulos, e 
Ajudantes: mas he preciso que sejão mui hábeis, ou que elle retoque tudo porque no 
magistério da execução, e na ligeireza do toque, consiste huma grande parte da 
preciosidade do quadro. Todo aquelle, que se atrever a dirigir obras de Pintura, que 
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não he capaz de executar, fará sempre huma figura bem triste no conceito de todas as 
pessoas, que tiverem o mais ligeiro conhecimento da Arte
2017
. 
Cyrillo tentou criar em Mafra uma escola artística, embora sem êxito devido ao facto de nunca 
ter conseguido obter, por parte do poder real, o apoio que era necessário à sua concretização. 
Em 1802 o artista queixava-se por não se encontrarem reunidas as condições mais propícias 
para realizar alguma “coisa digna do palácio”, visto que a ausência de modelos para o estudo do 
nu e roupas, assim como boas tintas e luzes para o estudo do natural, eram um obstáculo a uma 
prática eficiente
2018
. Esta lamentação decorria das condições artísticas que estavam a ser criadas 
no novo Palácio da Ajuda para Francisco Vieira Portuense e Domingos António de Sequeira, 
nomeados directores da obra de pintura do novo Palácio da Ajuda, expressando mesmo que 
ansiava pelos «mesmos meios que os outros pintores tinham para estudar»
2019
. 
O próprio artista teve consciência da tarefa hercúlea que abraçou, pois apercebe-se, logo num 
primeiro momento, da dificultosa empresa que aceitara, a qual só poderia ser executada por um 
hábil pintor. Ao ser confrontado com a grandeza do edifício, ainda se mostrou arrependido e 
confessou que existiriam melhores pintores, como Pedro Alexandrino, Domingos Sequeira ou 
Francisco Vieira Portuense, para a realização de empresa tão dificultosa
2020
. Arrependido ou 
não, Cyrillo iniciou a empreitada que teve «a temeridade não só de aceitar mas até de requerer 
esta comissão»
2021
. Cyrillo revelou ainda, nas anotações introdutórias da “Descrição das 
Pinturas do Real Palácio de Mafra”, a sua capacidade de análise introspectiva, ou seja, a de um 
homem que reconhece os seus limites e receios, e a valorização de émulos artistas tão ou mais 
hábeis que ele: «deve-se cometer esta empresa dificultosa ao mais ou a um dos mais hábeis dos 
pintores que florecem no tempo»
2022
. 
Cyrillo relatou que o príncipe regente D. João lhe deu «um quarto no palácio, hum Servente, e 
hum Ajudante»
2023
. Segundo Ayres de Carvalho, este quarto situava-se nos «mesmos 
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Ainda de acordo com a Collecção de Memórias…, aquando da sua chegada a Mafra, Cyrillo foi 
abordado por Bernardo António de Oliveira Góis que, quando soube que estava em Mafra, «e 
conhecendo o quanto precisava de saber, e estudar n`uma arte que tinha apenas principiado»
2025
, 
solicitou-lhe o lugar de seu ajudante. Contudo, e com base nos comprovativos de pagamento 
(1798-1807) referentes às pessoas ocupadas na obra de pintura da Real Obra de Mafra, 
Bernardo António de Oliveira Gois só integrou a equipa de pintura em Abril de 1800, data que 
coincide com os trabalhos finais na Sala dos Destinos
2026
. Todavia, não seria inusitado que de 
facto Bernardo António tenha sido ajudante de Cyrillo desde 1796, mas apenas incluído nas 
folhas de pagamento em 1800 (já como Oficial de Pintura), devido à sua evolução na arte, 
confirmada pelo professor Cyrillo, que certamente indicou o seu nome para ser contratado pela 
Intendência. De facto, em 1822 o “Superintendente dos Próprios e rendas da Coroa de Belem, 
N. Senhora da Ajuda e de Mafra” João Anastácio Raposo, acabou por confirmar em 
documentação coeva que «Bernardo Antonio d`Oliveira Góes, servio onze anos ao Princepe 
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O artista comentou ainda que viveu tão solitário em Mafra, como «hum anacoreta no seu 
eremitério»
2028
. Já no início do século XIX, mais precisamente em 1801, a descrição do viajante 
Carl Israel Ruders relativamente a Mafra, relatava igualmente um sítio inóspito e solitário: 
Esta região é uma das mais feias e mais solitárias de Portugal. Fora dos meses em que 
lá reside o Príncipe Regente, atraído não só pela comodidade de poder caçar na 
própria tapada, como pelas suas tendências para a devoção e para um género de vida 
mais tranquilo, não habita em Mafra quase ninguém
2029
. 
Mas se ambas as descrições apontam para um “vazio” no interior do edifício, existiram outros 
“movimentos” dentro de Mafra que nos levam a deduzir que Cyrillo não estava assim tão 
solitário: encontrava-se nas cercanias de Mafra a antiga Escola de Escultura, dirigida na sua 
primeira fase pelo italiano Alessandro Giusti, alguém com quem Cyrillo contactou pois Justi só 
morreu em 1799, tendo inclusive relatado algumas memórias a Cyrillo. Encontrava-se ainda em 
funcionamento a Escola de Escultura de Mafra, com Roberto Luís da Silva e Brás Toscano a 
encabeçarem os trabalhos de escultura. 
Num “lote” do convento (no 3º piso) funcionava o Real Colégio de Estudos (fundado em 1772, 
renovado em 1780), permitindo a ampla movimentação de professores e alunos durante o dia, 
sendo o corredor das aulas uma das partes mais alegres do edifício
2030
. A própria família real 
começou a frequentar com mais assiduidade o palácio, pois num documento datado de Outubro 
de 1796 é referido o seguinte: «quatro vindas que suas Altezas reais tem vindo a esta Vila de 
Mafra»
2031
. De acordo com o Rol dos Confessados da Paróquia de Santo André de Mafra, 
referente ao ano de 1798, também se constata que além de “Sirilio Volcamar Machado, 
solteiro”, outras cinco pessoas viviam no palácio
2032
. 
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De salientar que, através da documentação analisada no espólio da Academia Nacional de 
Belas-Artes, parece ter existido um corpus de aprendizagem iniciática na obra de pintura. Esta 
afirmação baseia-se nas folhas de pagamentos da Obra de Escultura e Pintura de Fevereiro de 
1798, em que se encontra referida a existência do aprendiz Carlos Joaquim
2033
. Não se sabe em 
que altura se iniciou a inclusão da figura do aprendiz, pois Cyrillo refere que em 1796 foi para 
Mafra com um ajudante e servente, conforme referido anteriormente. Geralmente o aprendiz 
assimilava as técnicas básicas do desenho e da pintura, instruindo-se também, numa primeira 
fase, na preparação das tintas. É provável que até Junho de 1798 a preparação das tintas fosse da 
responsabilidade do aprendiz, mas em Julho de 1798 é contratado o “preparador das tintas” José 
Inácio
2034
; pelo que, a partir desta data, deve-se ter instituído uma casa para este efeito, a Casa 
das Tintas, local onde se procederia à moagem dos pigmentos e à preparação da paleta das cores 
que iriam ser usadas. Porém, a partir de Agosto de 1799 deixou de existir a figura do preparador 
das tintas
2035
. Cyrillo era então o responsável pela encomenda do material de pintura, como se 
atesta: 
Ao Sr. Cyrillo Volkmar Maxado. Recebi-a de vm. a semana passada que muito estimei 
por me dizer que ficava de saúde. Eu não lhe mandei a vm. o mordente, porque não 
achei o rapás que mo vende, o que agora faço, e a respeito de vm. me dizer que se 
mandem fazer mais Roiz. ate pagaria tudo – porem isto me não faz a mim conta pois 
basta que eu espere o que vai da minha loja porem o que respeita ao ? isso quero que 
vm me remeta o seu em parte e deve ser em metal, pois eu assim o dei ao bate folha. 
O mordente que vai e o arcenio são 100 rs. Assina: Ventura José
2036
. 
Através da observação dos tectos do palácio, que não apresentam as camadas preparatórias para 
a concretização do processo pictórico, é possível constatar que a superfície branca é bastante 
irregular; logo, tudo indica que seria igualmente da responsabilidade do servente a preparação 
da superfície que iria receber a pintura e a montagem dos andaimes. A análise dos pagamentos 
efectuados entre 1798 e 1807 permite constatar oscilações diversas ao longo dos anos 
relativamente à contratação de pessoal, nomeadamente de alveneiros, como se irá constatar. 
É igualmente nas folhas de pagamentos referentes ao ano de 1798 que surgem diversas menções 
a Cyrillo como Professor
2037
. Em cartas dirigidas a Cyrillo, este é referenciado também como 
“Professor: Sr. Cirilo Volkmar Machado; Profeçor de Pintura e Pencionário ao actual serviço de 
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S.M.F. no Real Palácio de Mafra; “Ao Sr. Cirilo Voquemar Machado: Pintor Régio da Real 
Basílica de Mafra, Director da Academia”; “Ao Sr. Cyrilo Volkman Machado meu mano 
grande Profesor de Pintura, Assistente na Vila de Mafra”
2038
. Estas cartas pressupõem a 
existência de uma escola artística em Mafra, mas da qual nada se sabe.  
Aquando da chegada de Cyrillo a Mafra, foi igualmente importante criar um amplo espaço 
destinado aos trabalhos da pintura, que permitissem a disposição dos desenhos e cartões que 
seriam utilizados na caixa murária das salas. Na obra Les premiers elemens de la peinture 
pratique... (1648), os autores especificam que são necessárias três preparações específicas para a 
pintura a fresco/têmpera: o esquisso, os cartões, e a condição da superfície a pintar
2039
. 
Cyrillo deixou antever que o método utilizado nas pinturas do Palácio de Mafra seria idêntico ao 
de Annibale Carracci: «fez para ella huma prodigiosa quantidade de estudos, cartões, de 
figurinos, e de esbocetos a óleo»
2040
. Os cartões eram ferramentas de trabalho indispensáveis 
nos grandes murais, como se pode verificar: 
Nas Bellas-Artes usa-se o termo cartões para significar os desenhos ou estudos em 
ponto grande, sobre folhas de papel consistente grudadas umas às outras, feitos de 
ordinário a tempera, e preparatorios para desempenhar alguma obra avultada quer a 
oleo quer a fresco (...). Os mestres insignes de raro dão principio a uma pintura de 
grande escala sem terem feito os estudos ou cartões em claro escuro»
2041
. 
Assim, com base nestas premissas, os pressupostos metódicos de Cyrillo deveriam ser bastante 
similares aos que se acabam de enunciar: iniciava um esboço geral da composição, estudos 
pormenorizados, modelli (desenhos de apresentação para a Superintendência), esboços (sbozzo) 
e, posteriormente, o desenho final, que seria transferido para o suporte. Era o ajudante/aprendiz 
que auxiliaria o professor de pintura na transposição do desenho do cartão, já picotado. 
A estadia de Cyrillo em Mafra permitiu-lhe o contacto com a numerosa e esplêndida biblioteca 
do Palácio de Mafra para a qual lhe foi concedida autorização régia para consultar algumas 
obras: «para passar bem as noutes entretinha-me com os meus livros, e com os que me 
emprestava o Padre Bibliothecário, tendo para isso licença superior»
2042
. Este “Padre 
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Bibliotecário” é seguramente o Mestre Frei João de São José (Franciscano da Província da 
Arrábida), que desde 1794 detinha o cargo de bibliotecário, sendo o responsável pela 
transferência dos livros para as estantes desenhadas por Manuel Caetano de Sousa, embora sem 
um sistema de ordenação sistemática
2043
. A partir de Maio de 1797 o Mestre Frei Joaquim da 
Conceição
2044
, novo bibliotecário e guardião do convento, iniciará uma nova catalogação, não 
chegando a concluí-la pois morre em Agosto
2045
 de 1798. Portanto, Cyrillo deve ter contactado 
com ambos os bibliotecários. 
Sendo a biblioteca bem provida de livros de belas-artes, inacessíveis na altura para o leitor 
comum, Cyrillo consultou algumas das mais emblemáticas, assim como livros relativos a 
arquitectura, conforme referiu: 
E para bem passar as noutes entretinha-me com os meus livros, e com os que me 
emprestava o Padre Bibliothecário (…). Recopilei grande numero de authores de 
Architectura, copiando o que havia mais interessante em cada hum, e comparando-os 
huns com os outros, de sorte que, sem ser esse o meu intento, vim a compor hum 
tratado, que se publicasse poderia ser útil aos principiantes, e servir também como 
promptuário aos mais avançados
2046
. 
De facto confirmou-se a existência de alguns desenhos a aguarela de Cyrillo na Academia 
Nacional de Belas-Artes, realizados com base em diversos autores, tendo Cyrillo realizado um 
estudo comparativo entre as Ordens Arquitectónicas veiculadas nestes tratados e as que foram 
utilizadas por Frederico Ludovice no monumento mafrense, que passamos a nomear: 
Num fólio sensivelmente de tamanho A3 (que foi dobrado como um caderno), acrescentou os 
autores nos quais se fundamentou: na obra de Antoine Desgodetz, Les édificies antiques de 
Roma dessinés et mesurés três exactement sur les lieux par feu M. Desgodez, architecte du 
roi2047, tendo copiado o entablamento do Templo da Fortuna Viril, o “colosio Desgodetz” 
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(coliseu), e o Teatro Marcelo; em Claude Perrault
2048
, que «imita o Vinhola», «Thermas de 
Diocleciano», «Vitruvio segundo Pomponio, copiando Daniel Barbaro»
2049
 (Figs. 522-525). 
Cyrillo relacionou estes autores e o uso que Ludovice fez deles: «Compósito do Frederico 
imitando a 1.ª do Vinhola, com a diferença de trocar o óvulo e a góla, pondo aquelle em cima e 
esta em baixo e suprimindo todo o ornato»
2050
; «simalha corinthia do Zimbório de Mafra por 
fora imitando a do Sérlio porem com mais elegância»
2051
: 
simalha corinthia da parte interior do zimbório de Mafra. O caveto coroando o 
gotejador (?) de o ter visto na ordem Jonica e Dorica do Serlio mas não em todas as 
ediçoens delle. Parece antes que por variar imitou aqui a coroa d`architrave que se 
acha na Composta do Vignola no templo da Paz Corinthio no frontespício de Nero. Na 
Composta do Paladio. Daniel Barbaro Perrault2052. 
Noutra folha efectuou novos comentários: «imitando o do Theatro de Marcel na 
modenatura»
2053
; «imitando o arco de Setimo Severo na modenatura exceto os modilhões que 
vão em lugar dos dentículos»
2054
; «nas molduras Vinhola Perault. Frederico em Mafra a 2ª 
ordem do Coloseo, o templo da Fortuna viril, as thermas de Diocleciano, Carlos Errad, Leão 
Baptista imitando Felisberto de l`Orme, Mr. Pathe»2055. 
Mais tardiamente, com base nas suas observações in loco, sintetizou na sua obra escrita a forma 
como Ludovice soube conjugar os variados sistemas de ordens arquitectónicas: 
As ordens d`arquitectura são regulares, nobres, elegantes, e pouco alteradas. Na Jónica 
moderna da fachada seguio o author a modinatura de Vinhola, á excepção das bazes, e 
da faxa dos dentículos, em que imitou a do Collocio, e acrescentou alguns ornatos ao 
Capitel do Scamozi. Deo ao entablamento a 5.ª parte de toda a columna, segundo o 
systema de Palladio. Na ordem superior que he a compósita, também seguio o 
Vinhola, trocando somente os lugares do ovículo, e gola reversa. Esta ordem decora 
também as torres, e todo o circuito da igreja; mas quando chega ao frontão faz huma 
discreta mudança em toda aquela magestosa peça, apresentando em vez dos dentelos, 
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lisos modilhões, o quaes não sahem á frente da coroa; mas occupão somente a metade 
do seu soffito: cousa de que há um exemplo antigo no frontispício de Nero, imitado em 
parte pelo Palladio, e Scamozzi. Seria supérfluo e enfadonho fazer huma analyse de 
todas as ordens, bastará dizer que a Dorica dos átrios poderia sustentar-se ao pé das 
boas cousas antigas. Ella imita em todas as molduras, e nas geraes proporções, o que 
Vinhola extrahio do Theatro Marcello
2056
. 
Descrevendo ainda o bom gosto e a genialidade por trás da concepção de um edifício destas 
dimensões, que se passa a descrever: 
o Architecto de Mafra Frederico seguio o gosto do século, tomando porêm liberdades 
assás discretas, e moderadas; se nas torres, e na cúpula usou superfícies curvas como o 
Borromini, foi de hum modo tão feliz, que ellas contentão igualmente os olhos, e a 
inteligência dos conhecedores. Quando quis ser imitador, soube escolher bem os seus 
modelos: a belíssima Igreja de Santo Ignacio inventada pelo Domnichino, lhe forneceo 
a idéa para o interior da Basilica. No adro, e fachada soube dar em ponto mais 
pequeno huma grande idéa do Vaticano, e ao desenhar as torres teve em vista as de 
Santa Ignez da Praça Navona, e parece que as excedeo, pois quem as avista de longe 
crê vêr dous elegantes obeliscos que dominão todo aquelle edifício colossal
2057
. 
Talvez para ser inserido no seu “Tratado de Arquitectura”, Cyrillo desenhou também algumas 
volutas, com base na obra de Charles-Augustin D`Aviller
2058
 (esta deveria constar da biblioteca 
de Mafra) que ensina o método de as traçar, descrevendo o processo ao pormenor. Cyrillo 
realizou desenhos da Voluta de Goldman, que vem incluída na obra de D`Aviller, mas também 
de Vignola e do templo da Fortuna Viril, incluindo também o desenho de uma voluta inventada 
por ele
2059
 (Figs. 526-527). 
A biblioteca do Palácio de Mafra, que nunca deixou de ser engrandecida e actualizada pelos 
sucessores de D. João V, encontrava-se guarnecida com as melhores obras de variadíssimos 
temas
2060
. É pela leitura dos livros da biblioteca que Cyrillo se inteira sobre o monumento 
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Décoration, la Matiere&la constrution des Edifices, Paris: Jean Mariette, 1738. 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Diversos. 
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 BPNM – Livro de contas, manuscritos, encadernados, nº 8757: em 1795 os bibliotecários adquirem 
algumas obras ao livreiro Baptista Reycend (Filosofia e Teologia): em Março de 1796 encomendam-se 
livros de História de Portugal a Jorge Bertrand: Elogios dos Reis de Portugal, Vida do Infante D. Duarte, 
Colecção de crónicas inéditas, Tratado de Agrimensura. Passado alguns meses, em Agosto, o 
desembargador superintendente compra ao mesmo livreiro: Memórias do Reino, Memórias de D. Afonso 
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Reedificada Poema, Historia Universal. Até Novembro de 1807 realizaram-se igualmente inúmeras 
encomendas para a biblioteca. 







mafrense, nomeadamente através da obra de Frei João de S. José do Prado, Monumento Sacro… 
2061
. Existem umas folhas manuscritas relativas a esta obra no espólio da Academia Nacional de 
Belas-Artes
2062
, tendo Cyrillo retido as partes relativas à sua fundação, descrição da igreja, 
convento e as referências ao palácio (acrescentou alguns elementos à obra de Fr. João de S. José 
do Prado, como por exemplo: «as colunas da porta principal são formadas com as figuras de 
meias canas com capiteis d`obra corinthia»
2063
. 
O monumento mafrense gerou no carácter artístico de Cyrillo um fascínio irreprimível, como se 
constata nos desenhos da Academia Nacional de Belas-Artes referentes a Mafra. Um deles 
possui uma inscrição no canto superior esquerdo, com letra de Cyrillo: 
contei de frente 315 pasos e de fundo 300 m. As colunas do adro são da ordem jónica, 
e para sima da compósita de folha de louro: as torres são as mesmas 1.ª e 2.ª, 3.ª 
corintia 4.ª compósita: no pináculo hu ovado de meio relevo. S. António e dos lados a 
baixo têm o S. Francisco e S. Domingos. Sobe-se para a Igreja por 21 de grãos 
divididos em 3 partes em outros dois nichos mais abaixo tem S. Clara, e S. Izabel de 
Ungria (Fig. 528). 
Presume-se que tenha sido um dos primeiros artistas do seu tempo a admirar as várias 
“arquitecturas” que se encontram expressas no seu máximo esplendor em Mafra, tendo mesmo 
procedido a inúmeras medições do edifício: a “Casa da Benção”; “debaixo do adro, luneta da 
janela”; “galilé da parte da igreja|janelas do corpo da igreja”, mensurações estas que revelam o 
seu carácter metódico e o domínio do desenho técnico arquitectónico que aprendeu em Roma. 
Paralelamente à “leitura solitária” de tratados e à realização artística e extenuante das pinturas 
de tectos do palácio, Cyrillo realizou inúmeros desenhos técnicos e pormenores decorativos, 
como da “janela da torre”, desenhos da “cimalha do zimbório de Mafra” (Figs. 529-530). Estes 
desenhos merecem um estudo sistematizado, sendo assaz demonstrativos da admiração nítida de 
Cyrillo pelos modelos de vertente clássica patenteada no palácio mafrense. Atente-se na 
descrição pormenorizada que Cyrillo efectuou da fachada principal: 
os átrios são quadrados de cousa de 180 palmos por cada lado com 7 arcadas de 13 
palmos por 26 cujos pilares tem 1/3 de largura com colunas encostadas de 2 ¾ de 
diâmetro, nos ângulos tem meias pilastras em vez de colunas e diminuindo como ellas: 
tem 8 diametros ou palmos mais a coroa imita a 1.ª do Vinhola e o subpapo do 
entablamento he quasi o do Escamozzi entre as colunas ha 4 triglifos e hu sobre cada 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Diversos. 







coluna sexquialteros e as métopas quadradas. O Portico he coberto em terraço que 
gera no pavimento do 1.º andar e não tem mais andar ou andares para desviar passar a 




A partir de 1804 o cenário muda para Cyrillo: a partir desta data entra em cena João Diogo de 
Barros de Mesquita Leitão e Carvalhosa (1757-1818), que desde 1802 tinha já sido nomeado 
para inspector da obra do Palácio da Ajuda, conjuntamente com Januário António Lopes da 
Silva
2065
. João Diogo Carvalhosa, Fidalgo da Casa de Sua Majestade, assume a partir deste 
momento uma posição de destaque junto ao príncipe-regente, com cargos de grande 
responsabilidade financeira e particular, tais como: «seu tesoureiro particular e Guarda Jóias, 
assim como tesoureiro do Bolsinho da mesma senhora»
2066
. Em 1811, em virtude da sua 
lealdade e dos cargos que ocupou, é-lhe concedido o título de Visconde de Santarém
2067
. Cyrillo 
confirmou que o príncipe-regente confiou, em 1804, a inspecção do Palácio de Mafra ao seu 
Guarda-Jóias, João Diogo, «personagem bem conhecido, e igualmente recomendável pelo ser, 
pela sua conducta e erudição, e pelos grandes conhecimentos que tem da arte e das 
sciencias»
2068
. De facto, através do depoimento do seu filho, o 2º visconde Santarém, sabe-se 
que tinha uma biblioteca que se compunha 
mais ou menos de 1500 volumes, mas de uma escolha admirável. Era sobretudo rica 
em matérias que o meu pai estudava. Era rica em obras de Física Experimental; em 
Numismática pode dizer-se que era uma das mais ricas da Europa, já que possuía não 
só as obras fundamentais sobre este ramo da Arqueologia conhecidas dos numismatas, 
mas também vários tratados especiais de uma grande raridade. Outro ramo, em que era 
muito rica, era a história, especialmente a História Portuguesa. Todos os historiadores 
e Cronistas desta nação aí se encontravam (...).Viam-se aí livros magníficos sobre as 
Belas-Artes e sobre as Antiguidades. Para começar a grande obra de Montfaucon, 15 




O 1.º Visconde de Santarém tinha ainda uma colecção profusíssima de Pintura, desenhos e 
estamparia (…)
2070
. Na descrição do reino de Portugal realizada por Adrien Balbi, o gabinete de 
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física do 2º visconde de Santarém (herança de seu pai), encontrava-se aqui mencionado, a par 
dos do Palácio da Ajuda e da Academia das Ciências
2071
. 
A data de 1805 corresponde à elaboração da “Descripção das Pinturas…”, pois num manuscrito 
refere: «rascunho da descripção que fiz em 1805 para João Diogo»
2072
. De certa forma, isto 
indicia que a “Descripção das Pinturas…” foi solicitada por João Diogo, talvez porque este 
Inspector tenha sido um admirador inconfesso da obra de Cyrillo no Palácio de Mafra e tenha 
ele próprio sentido necessidade de conhecer as personagens que se encontravam ali 
representadas, que de outra forma nunca conseguiria compreender se não fossem as próprias 
descrições do artista sobre a obra que produziu. Existem também desenhos de Cyrillo que foram 
delineados por volta de 1805, visto que alguns deles se encontram legendados: «nas medidas 
por fora em 1805 achei 3,33 e o alizar de fora 1,37»; «esta e as do corpo da igreja em 1805 
medidas por fora, parecerão todas 7,15 fora os alizares»
2073
. 
A probabilidade de terem sido realizados no âmbito de uma oferta privada a João Diogo 
Carvalhosa é consideravelmente elevada, pois Cyrillo acrescentou num destes desenhos: «Ao 
Ill.mo Sr. J.D. Inspector das Decoraçoens dos Palácios Reaes=Fautor e cultor exímio às Bellas 
Artes por gratidão. C.V.M. 1806»
2074
. O método descritivo assumido por Cyrillo vem também 
confirmar que, de facto, foi o primeiro historiador da arte em Portugal. 
Como se constata, a produção mafrense cyrilliana foi bastante profícua. Cyrillo compilou 
igualmente variadas obras, como Cabinet des Singularitez d`Architecture, Peinture, Sculpture, 
et Gravure2075 de Florent le Comte, que serviu de base para alguns de seus próprios escritos, 
alguns deles publicados (as duas últimas Conversações Vª e VIª, publicadas em 1798). Traduziu 
ainda, de italiano para português, algumas partes do tratado de Giovanni Paolo Lomazzo, datado 
de 1585
2076
, embora sendo a primeira edição de 1584
2077
. É interessante verificar uma nota de 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Desenhos de arquitectura da Igreja, Convento e 
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 LE COMTE, Florent – Cabinet des Singularitez d`Architecture, Peinture, Sculpture, et Gravure. Ou 
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Estampes. Dedié á M. Mansart Sur-Intendent des Bâtiments du Roy. Tomo III. Paris: Chez Etienne Picart 
e Nicolas le Clerc, 1700. 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 8, Tratado da Arte da Pintura, Esculptura e 
Architectura por Paulo Lomazzo e Francisco d`Hollanda. O manuscrito de Giovanni Paolo Lomazzo 







Cyrillo que se encontra no fólio 2: «|à margem está hua replica escrita com lápis, e a letra parece 
de Vieira [Lusitano] – e diz – del eccellente Buonarroti e dal Divino Rafaelo a Urbino»”
2078
. 
Esta transcrição revela que esta obra já existia em Mafra desde a permanência aqui de Vieira 
Lusitano. Não se sabe se a obra original que se encontrava em Mafra tinha desenhos de figura 
do nu, mas a transcrição de Cyrillo possui nos fólios 6 e 11 desenhos de uma figura masculina e 
feminina com as proporções do corpo humano. 
Cyrillo copiou ainda algumas partes das Conférences de L`Academie Royale de Peinture et de 
Sculpture escritas por André Félibien2079, como se confirmou no seu espólio existente na 
Academia Nacional de Belas-Artes; a obra de Carlo Ridolfi
2080
 (edição de 1648), constituída por 
dois volumes, que inclui as vidas dos pintores mais ilustres venezianos, desde Cimabué, 
Tintoretto, Veronese… Cyrillo desenhou, inclusive, os retratos de alguns destes artistas. 
Cyrillo iniciou ainda a escrita de uma obra, talvez para ser publicada: Diálogos de Arquitectura, 
que nunca chegou a concluir. No cabeçalho do primeiro manuscrito colocou mesmo: «Dialogos 
de Arquitectura, por Cyrillo Volkmar Machado Arquitecto da Academia do Desenho»
2081
. Na 
esfera das biografias, não deixou de consultar alguns livros nos quais se baseará posteriormente 
                                                                                                                                               
possui o seguinte título: «Tratado da Arte da Pintura, Escultura e Architectura de João Paulo Lomazzo 
Milanese Pittore. Dividido em 7 livros, em que se discorre da proporção, das luzes, dos motos, da 
perspectiva, das cores e da pratica da Pintura, e da Historia da dita Pintura. Com os nomes dos Pintores, 
Escultores, Architectos e Mathematicos antigos e modernos: Ao Serviço Duque de Saboia Carlos 
Manuel. Em Milão 1585». Não é a transcrição da obra completa, sendo somente constituída por 61 fólios. 
2077
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com una tavola de`nomi de tutti li pittori, scoltori, architetti,& matematici antichi&moderni. Contudo, 
esta obra não constava das encomendas do rei D. João V, pois no inventário de 1755 realizado por Frei 
António de Cristo, não vem mencionada. Logo, pode ter sido adquirida ou no tempo de D. José I ou de D. 
Maria I, pois constava do inventário de 1819 realizado por Frei João de Santa Ana. Estas informações 
foram concedidas pela bibliotecária Mafalda Nobre. 
2078
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de João Paulo Lomazzo Milanese Pittore…”, in Pasta Nº 8, Tratado da Arte da Pintura, Esculptura e 
Architectura por Paulo Lomazzo e Francisco d`Hollanda, fl. 2. 
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obra existe na BPNM: FÉLIBIEN, André, Conférences de L`Academie Royale de Peinture et de 
Sculpture. Paris: Chez Frederic Leonard, 1669. 
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1 e o Vol. 2 da edição de 1648: RIDOLFI, Carlo, Le Maraviglie dell`Arte, Overo le Vitte de Gl`illustri 
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para a elaboração de algumas obras, nomeadamente o “Elogio aos Protectores da Arte”
 2082
 (que 
permaneceu inédito); Giorgio Vasari, Le Vite de più Eccelenti Pittori, Scultori et Architetti2083; 
Carlo Dati, Vite de Pittori Antichi
2084
; Carlo Malvasia – Felsina Pittrice vite de Pittori 
Bolognesi2085; André Félibien – Entretiens sur les Vies et sur les ouvrages des plus excellens 
peintres anciens et modernes2086; Pellegrino Antonio Orlandi2087 – L`Abcedario Pittorico dall 
autore Ristampato Corretto. 
Além de se ter dedicado à escrita, nas suas horas vagas Cyrillo desenhou alguma da flora do 
Jardim do Cerco que, como já vimos antes, era um espaço emblemático do edifício de Mafra. 
Desenhou o jarro, planta originária da África do Sul, e um freixo do mesmo jardim (Figs. 531-
532). 
Cyrillo foi um observador atento dos diversos “patrimónios” que se podiam encontrar no 
edifício mafrense (já o tinha feito em 1774, com o forte projectado por Lippe em Elvas e, em 
1778-1779, com o aqueduto da Amoreira), precedendo as gerações que muito depois 
enalteceram este conjunto arquitectónico em Mafra (Fig. 533)
2088
. O artista sugeriu mesmo que 
o palácio mafrense se podia equiparar ao Palácio do Escorial nas cercanias de Madrid, ao 
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Gelati L`Ascoco. Tomos I e II. Bologna: Domenico Barbieri, 1678. 
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Descripção das Pinturas do Real Palácio de Mafra”…, 1937, p. 105. 







Conforme se atestará, a metodologia de produção artística de Cyrillo baseava-se na maioria das 
vezes numa autoridade literária ao nível do conhecimento da mitologia, como o Dictionaire 
Iconologique…, de Honoré Lacombe Prézel
2090
; posteriormente, para a construção imagética, 
basear-se-ia na plasticidade de outros artistas, maioritariamente da Antiguidade Clássica, do 
Renascimento italiano, na sua vertente rafaelesca, do Barroco clássico romano e, por último, na 
sua própria capacidade criativa. Este processo associativo de narrativas e plasticidades alheias e 
próprias encontra-se de certo modo em ampla coesão com a Pintura de História. 
Por último, Conceição Gomes comentou que existiram «alguns quadros na Casa da Fazenda, 
que mostram terem sido estudos; havia nas celas e em outros muitos pontos do convento grande 
número de gravuras, algumas das quais existem, tais são: Gravuras de Van Dick, quadros de 
Annibale Carraci, Quadros de Pedro Beretin de Cortona (natividade, o presépio)»
2091
. 
Lamentavelmente, muito património se perdeu mesmo depois das invasões francesas, e quem 
sabe se estes estudos que Conceição Gomes refere poderiam ter sido ainda estudos de Cyrillo? 
2.2.1. A Santíssima Trindade, Santo António e o Anjo-Custódio na pintura do Oratório 
Sul 
Cyrillo iniciou o ciclo de pintura mural do Palácio de Mafra (Fig. 534) pelo Oratório Sul, muito 
provavelmente em Julho de 1796: «Já em 1796 (…); e elle começou pelo tecto do oratório da 
parte do sul»
2092
. Este pequeno oratório, que hoje se denomina Capela de Nossa Senhora do 
Livramento, situa-se no torreão sul, comunicando com a Sala dos Camaristas através de duas 
portas situadas na parede poente. A entrada principal fazia-se através da porta sul. Além da 
pintura de temática religiosa que se encontra representada no tecto deste espaço religioso, existe 
também uma pintura sobre tela de Inácio de Oliveira Bernardes (datada de 1730) com a 
representação de Nossa Senhora do Livramento, advindo daqui o nome deste oratório (Fig. 
535). 
No tempo de Cyrillo, este oratório destinava-se “aos Senhores”, mas como o mesmo se situa na 
ala sul, teria sido o espaço privado de oração de D. Carlota Joaquina. Como se constatou 
anteriormente, a temática do taumaturgo Santo António já se encontraria aqui representada; é 
por isso presumível que Cyrillo tenha refeito toda a pintura pré-existente. 
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Como o próprio mencionou, a imagética aqui associada louva a intercessão divina, já que foi 
graças a ela que a Casa Real aumentou a sua prole. Esta pintura é, assim, um agradecimento a 
Santo António e aos outros santos que promoveram junto da Divina Providência a consumação 
da tão desejada sucessão
2093
. Cyrillo referiu mesmo que desde 1710 e até 1792 viu-se Portugal 
duas vezes consternado por falta de sucessão na Casa Real: «e duas vezes a viu felizmente 
continuar por intercessão, como piamente se crê, do Thaumatugo Lisbonense»
2094
 (Fig. 536). 
Ainda segundo o mesmo, esta pintura tinha o intuito de eternizar a memória do segundo favor, 
ou seja, o nascimento da princesa Maria Teresa em 1793, primeira filha de D. João e D. Carlota 
Joaquina. Num dos inúmeros manuscritos da Academia Nacional Belas-Artes, existe uma 
pequena descrição elaborada por Cyrillo em que ele referiu que 
a pintura geral do tecto tem analogia com as paredes da casa que são incrustadas de 
finas e lustrosíssimas pedras, no meio há abertura fingida que deixa ver hua 
representação do céo. Muitos espíritos bem-aventurados e entre eles S. João, S. Carlos 
e S.to António prostrados diante da SS. Trindade. Sobre a cimalha e bem no meio dos 
lados compridos há dois pedestaes aonde estão sentadas 4 figuras que fingem ser de 
pedra e indicão as principais virtudes dos santos intercessores: isto he a humildade, a 
penitencia, a pureza e a castidade
2095
. 
Com base nesta descrição, consegue-se reconstruir a ideia geral do tema associado à elaboração 
textual e preencher algumas lacunas iconográficas que têm persistido até aqui. É interessante 
constatar, através das palavras de Cyrillo, o cuidado que o artista capitalizou ao nível da escolha 
da cor dos fingidos marmóreos, principalmente no friso lateral inferior dos lados norte e sul, de 
forma a estarem coadunados com as “incrustadas finas e lustrosíssimas pedras” do oratório. 
Temos um tecto de formato rectangular abobadado, cuja pintura representa a Santíssima 
Trindade, associada ao Alfa e ao Ómega, ladeada por diversos querubins. Do lado esquerdo do 
observador encontra-se S. Carlos Borromeu (1538-1584), bispo milanês que pertenceu à 
Congregação do Oratório de São Filipe de Néri; Santo António (1195-1231), da ordem 
franciscana e da devoção especial dos capuchos arrábidos – os primeiros habitantes religiosos 
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”..., 1815, pp. 113-114. 
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”…, 1815, p. 113. Um dos motivos que veiculava no 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 11, Descripção de diferentes pinturas feitas 
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 – que serve de “canal”; e do lado direito, em jeito de prece desesperada, 
encontra-se S. João Baptista. Do lado de S. Carlos Borromeu, com menor dimensão, encontram-
se S. Pedro (com as chaves) e S. José (com o bordão florido). Do lado de S. João Baptista, 
representadas de forma “minimalista”, encontra-se a Virgem, com uma coroa de flores na 
condição de Rainha dos Céus
2097
; e Santa Teresa d`Ávila (1515-1582) e S. Bernardo de Claraval 
(1090-1153; reformador da Ordem de Cister e intimamente ligado à fundação do reino 
portucalense). Todos estes santos têm em comum uma ligação perpétua ao culto cristão, e daí 
que o seu poder intermediário junto da Santíssima Trindade seja mais efectivo e 
substancialmente mais consistente (Fig. 537). 
Na parte inferior da pintura encontram-se os “meninos reais” (a prole real), fruto do milagre 
concedido pela Santíssima Trindade e das preces dos santos mencionados. O anjo-da-guarda 
segura nas mãos a coroa régia, num evidente sinal de protecção divina aos meninos reais que 
irão nascer. A parte inferior, ao centro, é rematada pela figura esvoaçante do Anjo-Custódio do 
reino português, com as respectivas quinas, sendo então o conductor da prole
2098
 ao mundo 
terreno (Figs. 538-539). 
Ao longo da cimalha, como o próprio Cyrillo referiu, foram colocadas sobre dois pedestais 
quatro figuras executadas a chiaroscuro, decorados no eixo central por figuras infantis aladas, 
as quais anunciam as virtudes dos santos representados: no lado norte a Castidade e a Pureza, e 
do lado sul a Humildade e a Penitência (Figs. 549-541). Toda a pintura central se encontra 
envolvida por uma corrente de festonada de folhas, seguras por figuras infantis aladas nos topos 
nascente e poente. No arco de volta perfeita, que se localiza por cima do altar-mor, tanto do lado 
poente como nascente foram inseridas rosetas de carácter decorativo, tendo-se Cyrillo baseado, 
muito provavelmente, nos elementos arquitectónicos que se encontram em várias partes do 
monumento de Mafra. 
Os elementos ornamentais, tais como os florões e as rosetas, foram harmoniosamente 
concebidos para compor o cenário pinturesco executado pelo artista, assim como todos os 
ornamentos das restantes salas
2099
. De facto Cyrillo não descurava a parte ornamental, como já 
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 Os capuchos arrábidos encontravam-se no convento desde a sua fundação, tendo sido substituídos 
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figura humana feminina que se encontra representada neste tecto. 
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2099
 No espólio de Cyrillo Volkmar Machado, existem alguns desenhos de ornamentos clássicos, 
provavelmente executados para o tecto do Oratório Sul. 







se analisou anteriormente em outros ciclos, baseando-se então nos pormenores decorativos 
presentes na arquitectura clássica para os utilizar na pintura: 
os antigos pintores estudavam a architectura; e este estudo os obrigava também a 
entender quaes erão os ornamentos competentes a cada objecto. Quando fazião tectos, 
galerias, ou pórticos, ellles mesmos, sós, ou ajudados pelos discípulos pintavão toda a 
decoração: assim fez Buonarota, Raphael, e Lanfranco no Vaticano: o Carache na 
galeria Farnesiana, Pedro de Cortona nos famosos tectos de Barbarini. E ainda que no 
tempo d`agora, esta moda seja pouco seguida, eu tive ordem para me conformar com o 
antigo costume nesta parte
2100
. 
Relativamente às imagens das Virtudes executadas a chiaroscuro, esta técnica figurativa não foi 
muito comum na obra de Cyrillo. Talvez um dos primeiros artistas a utilizar esta técnica na 
pintura tenha sido o italiano Andrea Mantegna (1431-1506) no Palazzo Ducale di Mântua, mais 
especificamente na Câmara dos Esposos (Camera degli Sposi), em 1465-742101, onde executou 
algumas figuras e cenas mitológicas. Posteriormente, Sebastiano Ricci, um artista com ligações 
à escola do barroco veneziano, recorreu igualmente a esta técnica para realizar as quatro figuras 
das virtudes no Palácio Marucelli-Fenzi em Florença
2102
. 
Cyrillo anotou, em algumas linhas escritas no esboço que realizou para esta pintura (Fig. 542), 
que aplicou a técnica do fresco, bastante mais complexa que a pintura a têmpera ou a óleo. Esta 
técnica exigia rapidez e trabalho sistematizado para a aplicação do intonaco2103; já para a pintura 
a óleo era possível ter mais pintores a ocupar-se de uma mesma pintura ao mesmo tempo
2104
. 
É possível vislumbrar algumas diferenças entre o projecto inicial, ou o desenho de esboço, e a 
transposição final para a pintura. Os desenhos de Cyrillo definem a sua personalidade artística e 
o seu método criativo. Geralmente os esboços cyrillianos não são muito elaborados, mas antes 
de traço vigoroso e rápido. A primeira etapa, ligada ao primo pensamento em que o artista 
elucida as linhas primárias de orientação para a pintura, nem sempre correspondem à realização 
final, como claramente se atesta. Na pintura do Oratório Sul, as figuras de S. Carlos Borromeu e 
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”..., 1815, p. 124. 
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 Andrea Mantegna, Hércules, 1465-74. Pintura a fresco, Palácio Ducal, Mântua. [Cons. 7.05.2018]. 
Disponível em: <https://www.wga.hu/art/m/mantegna/07/3sposi09.jpg>. 
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 Sebastiano Ricci, Virtudes Cardeais, 1706-07: Pintura a fresco, Palácio Marucelli-Fenzi, Florença. 
[Cons. 23.05.2017]. Disponível em: <https://www.wga.hu/art/r/ricci/sebastia/3/maruce08.jpg>. 
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 PLAZA ESCUDERO, Lorenzo de la, et al. – Diccionario Visual de Términos de Arte. Madrid: 
Ediciones Cátedra, 2015. p. 217: o processo de pintura a fresco era mais complexo. A primeira camada, o 
arricio, era composto por várias camadas de argamassa de cal que cobriam o muro. Posteriormente, no 
arricio era aplicado o cartão que continha o desenho lineal, já perfurado e pronto a ser transferido por 
estêncil. Aplicava-se de seguida o intonaco, camada mais fina, que deixava ver o desenho do arricio. No 
intonaco, ainda húmido, aplicavam-se os pigmentos diluídos. 
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 MELLO, Magno Moraes – A Pintura de tectos em perspectiva..., 1998, p. 199. 







S. João Baptista localizam-se por cima de Santo António; ao invés, no desenho estas estão na 
borda inferior da composição. Ao nível das Virtudes idealizadas existem também alterações: um 
primeiro desenho mostra primeiramente a Fortaleza e a Prudência, as quais são depois alteradas 
para a figuração final que se conhece da pintura. O desenho das Virtudes existente na Academia 
Nacional de Belas-Artes encontra-se mais próximo do processo criativo final (Fig. 543). Ainda 
susbiste, igualmente, um desenho de Cyrillo referente a S. Carlos Borromeu, que se apresenta 
como o modelo final que foi transposto para a pintura. Este desenho seria colado na parede e 
serviria talvez de guia à pintura (Figs. 544-545). 
Na pintura deste tecto é possível analisarem-se outros vectores, como a construção geométrica e 
a utilização da proporção na elaboração das figuras. Na elaboração da Santíssima Trindade, de 
Sto. António e do Anjo-Custódio no Oratório sul, foi traçada uma linha recta que se inicia na 
Santíssima Trindade e termina no Anjo-Custódio. Através desta linha imaginária enfatiza-se a 
indissociável união da Santíssima Trindade com o Anjo-Custódio, na qual participa o 
intermediário Santo António. Aqui revelam-se os conhecimentos de perspectiva linear do 
artista, centrando-se fundamentalmente na construção de um único ponto de fuga, partindo do 
observador e concentrando este ponto em Santo António. Este conhecimento pleno da geometria 
é uma herança do seu período de leccionamento na Academia de Desenho a S. José, bem como 
das suas leituras em torno da obra fundamental de Leon Battista Alberti, De Pictura (publicada 
em 1435). Aliás, Cyrillo centrou as suas pesquisas neste tratado teórico do Renascimento 
italiano, especialmente no Livro 3º (sobre pintura) e no «Livro 1.º Da prespectiva de linhas e 
luzes»
2105
. É igualmente interessante constatar que as principais figuras (a Santíssima Trindade, 
Santo António, S. João Baptista e S. Carlos Borromeu) foram inseridas num esquema triangular 
ou piramidal. Sem dúvida, que este esquema é uma derivação renascentista das teorias estéticas 
preconizadas por Alberti. Este teórico enfatizou mesmo que «uma pintura será a intersecção de 
uma pirâmide visual a uma dada distância, com um centro fixo e determinadas posições das 
luzes, representada pela arte com linhas e cores numa dada superfície»
2106
. Posteriormente, este 
formato triangular foi moldado à pintura religiosa, tendo-se tornado recorrente a partir do 
Renascimento italiano, como em A Sagrada Família de Canigiani (1507-08) de Rafael Sanzio 
(por sua vez influenciado pelo seu mestre Pietro Perugino), na Coroação da Virgem (Retábulo 
de Oddi, c. 1504)
2107
, e na Madona de Foligno (1512). Esta fórmula foi posteriormente adoptada 
por inúmeros artistas subsequentes, assumindo contornos de transversalidade ímpar em todos os 
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períodos artísticos, tornando-se um ícone no Barroco classicista italiano. Foi utilizado tanto 
pelos venezianos, romanos e lombardos, tais como Ticiano, Sebastiano Conca e tantos outros. 
Mesmo com o advento do Neoclassicismo, os grandes representantes da primeira geração de 
pintura neoclássica, que se inclui Anton Rafael Mengs, ainda utilizavam na concepção dos seus 
grandes retábulos este esquema de representação. Em Portugal esta representação foi 
longamente reiterada no Barroco lisboeta, como ainda hoje se verifica em algumas igrejas da 
cidade de Lisboa, como a Igreja de S. Paulo ou a Igreja do Menino Deus. Em ambas observa-se 
a pintura central construída com base neste esquema, e as virtudes cardeais encontram-se 
prostradas em cima da cimalha. 
Além dos conhecimentos de geometria aplicada à pintura, Cyrillo também empregou o sistema 
da proporção e o uso da perspectiva luminosa, ou seja, o uso intenso da modelação da cor para 
se alcançar a sensação de profundidade, nos quais sempre se baseou para a pintura mural ou 
sobre tela. O sistema de proporção geométrica e a perspectiva luminosa são abordados no 
“Tratado de Simetria”, em que é descrita a importância dos conhecimentos primordiais da 
anatomia/proporção e o domínio da perspectiva, tanto linear como luminosa
2108
, que deviam ser 
assimilados pelos artistas; por isso é natural que Cyrillo as adequasse nas suas pinturas. 
Relativamente à proporção, este comentou o seguinte: «O estudo das proporçõens não se 
encaminha só a fazer as figuras correctas mas a fazellas as mais perfeitas que for possível»2109. 
Num dos seus inúmeros manuscritos sobre os princípios da proporção geométrica, Cyrillo 
explicitou o quanto é importante o domínio desta especialidade por parte do pintor: 
Inda que estas proporçõens sejão geométricas ninguém as tenha por inúteis porque os 
escultores as devem executar geometricamente, e se os pintores não executão em 
desenho as cousas como são mas sim como parece valendose das regras da 
prespectiva: bem sabem todos que ninguém desenha a aparência de qualquer figura, 
corpo, linha & sem que primeiro se determine a sua proporção geométrica, de que se 
segue que a ignorar esta menos saberão formar bem aquela2110. 
Ao nível geral dos modelos iconográficos utilizados por Cyrillo, assevera-se a confluência do 
bolonhês Guido Reni e a sua obra Nossa Senhora do Rosário com o menino e santos 
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protectores2111. Notoriamente, Cyrillo baseou-se na figura de S. Próculo elaborada por Guido 
Reni e que se encontra na pintura mencionada, tendo-a adaptado a S. Pedro. Porém, no que diz 
respeito à figura de S. João Baptista, Cyrillo parece ter-se apropriado da forma plástica do Adão 
elaborada por Charles Joseph Natoire, mais concretamente na pintura A Expulsão do Paraíso 
(1740)
2112
, para elaborar o S. João Baptista (Figs. 546-547). Cyrillo também revela 
preponderâncias da obra de Carlo Maratti, ao nível dos querubins e das figuras femininas do 
lado direito da composição (uma influência de Rafael).  
Relativamente à representação do Anjo-Custódio, este culto vinha desde o tempo da 
Reconquista de Portugal, tornando-se um dos cultos hagiológios mais antigos do país. O Anjo-
custódio foi o primeiro “visitante” da esfera celestial a Portugal, tendo mesmo legitimado o 
reino de Portugal pela vontade divina. Ainda hoje se observa este anjo tutelar no coro alto da 
charola do Convento de Cristo em Tomar. Esta personagem angélica “nacional” era considerado 
o grande protector do reino português. Vieira Lusitano utilizou-o na pintura desaparecida O 
Milagre de Ourique (ou Tomada de Lisboa aos Mouros, datada de 1746) para o tecto da igreja 
dos Mártires, em Lisboa. Se atentarmos igualmente na gravura executada por Pedro Rochefort, 
realizada a partir do desenho de Vieira Lusitano, para a Real Academia da História, observa-se 
o Anjo-Custódio na parte direita do desenho, sobre um pedestal com o escudo português
2113
. 
Pedro Alexandrino, de quem Cyrillo foi bastante próximo, reutilizou o Anjo-Custódio no tecto 
da capela-mor da igreja dos Mártires, em que a temática henriquina da tomada de Lisboa aos 
mouros foi novamente retomada, após a destruição do tecto de Vieira Lusitano com a mesma 
temática (devido à calamidade do terramoto de 1755). O Anjo-Custódio cyrilliano sofre 
derivações iconográficas do classicismo francês, mais especificamente de Jean Jouvenet (1644-
1717), um artista que se notabilizou devido às experiências realísticas da figura humana na 
pintura sobre tela (muito influenciado por Nicolas Poussin). 
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Museum of Art, New York. [Cons. 17.07.2017]. Disponivel em: 
<https://www.wga.hu/art/n/natoire/expulsio.jpg>. 
2113
 Vieira Lusitano; Pedro Rochefort, Restituet Omni, 1739. [Cons. 29.07.2017]. BNP – Secção de 
Iconografia, E. 3806 P. Disponível em: 
<http://purl.pt/12412/2>. 







Mas enquanto as restantes figuras religiosas se encontram inseridas numa forma geométrica 
restringida por moldura de contas de rosário, um ornamento simples de variação all`antica, o 
Anjo-Custódio e a “prole desejada” abandonam a moldura, remetendo para os modelos 
imanados do Barroco romano, nomeadamente com Giovanni Battista Gaulli (1639-1709) no 
tecto da igreja jesuíta de Il Gesú, em Roma. Podemos portanto afirmar que se está perante um 
acto criativo, efectuado pela conjugação de formas artísticas diversas. 
Relativamente ao desenho de contorno das figuras, este é nítido, e a linguagem corporal das 
figuras procura adequar-se ao sentimento da prece e do fervoroso pedido. É visível a acuidade 
de Cyrillo em conferir expressão às figuras principais, S. João Baptista (as mãos sugerem 
súplica), S. Carlos Borromeu (clemência) e Santo António (agradecimento e felicidade). 
Através das poses e dos gestos das figuras podemos pressentir que existe de facto uma espécie 
de súplica e reconhecimento pelas dádivas recebidas. Além da preocupação em ceder aos 
moldes simétricos da composição, existiu igualmente um estudo aprofundado relativamente à 
disposição. As regras de composição de um quadro eram um preceito crucial na pintura, como 
registou Cyrillo (baseando-se num autor estrangeiro): 
A disposição na pintura he hua economia que distribue os objectos de maneira que 
della resulta hum efeito grato e vantajoso. Esta parte he das mais importantes e seria 
hum trabalho perdido querer aperfeiçoar as cousas que se tem inventado se ellas não 
estivessem colocadas em certos lugares que as fizessem aparecer com vantagem, e 
aonde recebessem luzes e sombras capazes de dar força aos objectos, e de servirem ao 
mesmo tempo de repouso aos olhos do espectador
2114
. 
No que diz respeito à paleta cromática utilizada por Cyrillo, esta apresenta algumas diferenças 
relativamente a outros ciclos executados. Sem dúvida que a cor conquistou um predomínio 
nesta composição; as tonalidades simples, mais próximas do ideal renascentista que sempre 
utilizou, aparecem aqui de forma contrastante e vigorosa. Não sabemos qual o intuito de Cyrillo 
ao ter utilizado estas cores, parecendo bastante mais próxima dos artistas franceses Michael 
Dorigny e Charles de la Fosse (1636-1716), ambos com íntimas ligações à Academia Real de 
Pintura e Escultura de Paris – o primeiro foi discípulo de Simon Vouet e professor na Real 
Academia de Pintura e Escultura, e o segundo seguidor da estética do pintor régio de Luís XIV, 
Charles Le Brun. Cyrillo deverá ter feito experiências plásticas ao longo da sua vida, 
experimentando novas tonalidades e técnicas na pintura. 
O facto é que as cores aqui utilizadas não passam despercebidas a um observador atento. 
Atente-se na modelação da cor magenta da roupa esvoaçante do Anjo-Custódio: esta 
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experiência colorista, se assim se pode designar, pode ter decorrido das várias leituras que 
Cyrillo desde sempre empreendeu, como convinha a um Pintor de História. Desde a segunda 
metade do século XVII que se vinham desenvolvendo teorias relativamente à importância do 
uso da cor na pintura, sobretudo com o académico francês Roger de Piles, na obra Cours de 
Peinture par principles (1708)2115, em que é referido que esta parte é igualmente importante na 
abordagem plástica da obra e deverá ser representada da melhor forma, e o artista que descurar 
esta parte da pintura nunca conseguirá almejar uma perfeita imitação na pintura
2116
. Não é de 
todo improvável que Cyrillo, sempre tão atento à cultura literária portuguesa, não tenha tido 
conhecimento do tratado prático relativo ao uso da cor por Diogo de Carvalho e Sampaio
2117
, 
uma obra inédita no contexto do período Ilustrado português, adaptado ao trabalho prático de 
pintura; o próprio autor expôs, no princípio da sua obra, a relevância deste manual auxiliar para 
os pintores. 
Em data incerta, as pinturas do Oratório sul sofreram uma intervenção de conservação e 
restauro. É perfeitamente constatável que a Santíssima Trindade e os querubins que a rodeiam 
se encontram repintados, desvalorizando assim esta obra de Cyrillo Volkmar Machado. Sabe-se 
quem em 1947 houve uma proposta orçamental para se «restaurar toda a pintura de tetos e 
paredes de duas salas do Palácio Nacional de Mafra, sendo uma no torreão norte e outra no 
torreão sul»
2118
, mas não existe qualquer referência às intervenções que foram efectuadas. 
2.2.2. A Fecundidade no tecto da Sala dos Camaristas 
A Sala dos Camaristas, de planta quadrada, localiza-se no 4º andar nobre da ala sul do palácio, 
tendo correspondência com a famosa Sala das Descobertas na ala norte, a sua “irmã gémea”. 
Possui duas janelas a poente que espreitam para a fachada principal, encontrando-se 
intimamente ligada ao Oratório Sul de Nossa Senhora do Livramento através de duas portas, 
como já referido anteriormente (Fig. 548). 
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A ida do príncipe regente D. João para Mafra não terá acarretado mudanças significativas no 
que respeita à divisão inicial do palácio no andar nobre, ou seja, a ala norte destinava-se ao rei e 
a ala sul à rainha. Como tal, esta “Saleta”, como Cyrillo se refere a ela nos seus escritos
2119
, 
estava destinada à princesa Carlota Joaquina. Não se sabe em que altura se começou a 
denominar de Sala dos Camaristas. Os camaristas constituíam-se como uma hierarquia 
fortemente enraizada na estrutura da Casa Real, com funções próprias e possuindo aposentos 
dentro do palácio, encontrando-se ao serviço pessoal do rei e da rainha. Era um cargo rotativo, 
como se pode constatar em alguns documentos do arquivo da Casa Real
2120
. Além do mais, era 
considerado um cargo de teor prestigiante, onde os assuntos a tratar seriam de carácter privado, 
na sua maioria relacionados com assuntos pessoais da família real. 
Não existem muitas menções às pinturas de Cyrillo nesta sala. Somente Júlio Ivo comentou, em 
1906, que «a Sala dos Camaristas, junto ao torreão do sul, é de igual dimensão da sala dos 
veadores [Sala das Descobertas] e uma das mais pequenas do palácio»
2121
. Ainda segundo o seu 
testemunho, sabe-se que «as paredes eram cobertas de panos de Arrás, e na abóboda pintada a 
fresco veem-se os deuses do paganismo, e ao centro as cinco quinas circumdadas de anjos com 
grinaldas; esta sala é a única que conserva a pintura intacta, de um bello efeito. A cimalha é 
guarnecida de dentículos e de outros ornatos»
2122
. 
Cyrillo utilizou também a técnica a fresco, mas com acabamentos a seco, executada por 
giornatas de grandes dimensões – a têmpera e óleo2123. Ainda segundo o relatório elaborado no 
âmbito da campanha de conservação e restauro efectuada em 1994, as pinturas foram 
executadas por incisão directa na argamassa
2124
, e portanto não recorreu ao método dos cartões 
picotados. 
É bastante plausível que este tecto tenha sido começado na Primavera de 1797, pois com o 
auxílio de apenas um ajudante, Cyrilo deverá ter demorado cerca de 8/9 meses na sua 
elaboração, dependente posteriormente dos ornamentos e da quantidade de figuras representadas 
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na pintura. Se iniciou o tecto do Oratório Sul em Julho de 1796, então a probabilidade de ter 
começado a pintura na Sala dos Camaristas em Março/Abril de 1797 é bastante plausível. 
O formato plástico escolhido para a pintura do tecto é extremamente inusual na obra plástica de 
Cyrillo, mas deriva de influências italianizantes, como iremos ver. Segundo o artista, apesar 




A pintura de tecto tem um formato circular, sendo que no círculo principal – o maior deles todos 
–, se exibem os principais deuses do panteão da mitologia greco-romana, aparentados com 
conceitos relativos à vida humana, e a figura feminina da Fecundidade, responsável pelo 
delineamento central da cena pictórica (Fig. 549). A presença dos deuses sustenta a mensagem 
associada à Fecundidade e transporta, igualmente, a importância da harmonia dos elementos 
(água, fogo, terra, ar) na ordem natural do universo, ou seja, a «doutrina das correspondências 
entre o macrocosmos e o microcosmos, e a crença na analogia entre o homem e o universo 
inteiro. A esta concepção de origem pré-socrática, Aristóteles acrescentou um quinto princípio, 
o éter, imaterial e incorpóreo, formado pela mesma substancia de Deus e da alma»
2126
. 
Logo, o esquema visual da Sala dos Camaristas tem como base as teorias clássicas da profunda 
e intensa relação entre o Cosmos e o Homem, que partilham em comum uma substância: o 
princípio incorpóreo, invisível mas eternamente presente. 
A frase de Cyrillo demonstra o enfoque principal do assunto escolhido: «Da fecundidade nasce 
a abundancia de fructos de talentos e de tudo que he bom. He a virtude mais útil da natureza e a 
que he mais útil ao género humano he tambem o mais nobre mais precioso»2127. 
Existem outros vínculos celebrativos na imagem associada à Fecundidade, mais precisamente o 
feito “biológico” da princesa Carlota Joaquina (1775-1830)
2128
, que colmatou na sociedade 
portuguesa a “crise” de ansiedade que se instalou entre 1791-1792, devido à demora da princesa 
em dar à luz os tão ambicionados descendentes reais: 
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Os portugueses precisavam pedirão e obtiveram esta felicidade para a Serenissima 
Princesa do Brasil, felicidade muito grande em si mesma, mas que a crize dos tempos 
e o susto causado pela demora fez ainda muito maior a memoria deste sucesso, pintada 
poeticamente no teto da saleta, não póde deixar de ser sempre grata aos leais 
portugueses, e a todos aquelles que amão a justiça2129. 
Na altura da execução desta pintura já tinham nascido dois infantes, e talvez coincidindo com o 
início da empreitada pictórica, encontrava-se no período final a gestação da infanta Maria Isabel 
de Bragança (nasceu em 19 Maio 1797). Deste modo, encontra-se veiculada a noção do papel 
reservado às mulheres consortes das monarquias do Antigo Regime: «A maior vantagem que 
possa ter uma mulher casada, principalmente quando serve para augmentar o número dos 
príncipes e heróis»
2130
. Pode-se mesmo inferir que existe um continuum entre a temática 
assumida nesta sala e o oratório anteriormente analisado, pois se neste último se encontra a 
súplica e a sua posterior concretização do nascimento de descendentes reais, na pintura da Sala 
dos Camaristas existe um hino à celebração da Fecundidade feminina. Deixou subentender, 
igualmente, que a sucessão dinástica contribui para a estabilidade da nação: «e a própria 
conveniência que conhecem que hua sucessão hereditária e não interrompida pode segurar ao 
povo aquele doce pois sem aquele o mundo não he mais que hum verdadeiro inferno, hum lugar 
de tormentos e de horrores»
2131
, referindo-se certamente ao domínio filipino (1580-1640). 
Também se constata, na pintura da Sala dos Camaristas, a louvável capacidade feminina de 
gerar vida, ou seja, um reconhecimento de que «só o homem pello seu raciocínio conhece ser 
huma felicidade precisa e um bem incomparável, esta potencia de producir o seu 
similhante»2132. 
A prática de celebração da Fecundidade iniciou-se na Antiguidade Clássica. Cyrillo tem a 
perfeita noção de terem sido os romanos os exórdios desta representação: «os mais hábeis 
artistas de todos os tempos a tem muitas vezes tomado por objecto dos seus quadros estatuas e 
medalhas e os povos mais ilustres do paganismo a adoravam como hua deosa»
2133
. Cyrillo alega 
mesmo que os «imperadores romanos eternizaram a memória da Fecundidade de Faustina 
[mulher do Imperador romano Marco Aurélio], esculpindo-a numa medalha e erigirão hum 
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templo à Fecundidade de Popéa [Poppea Sabina]. Rubens fez memorável a de Maria de Médicis 
no Palácio do Luxemburgo»
2134
. 
Após o período romano, a figura da Fecundidade assumiu um carácter transversal na história da 
cultura visual artística, adequando-se às inúmeras criações que os artistas desejavam ver 
definidas na sua pintura, variando a sua representação ao longo do tempo. Sem dúvida que a 
série de pinturas sobre tela que o irreverente Peter Paul Rubens realizou para o Palácio de 
Luxemburgo em Paris, encomendadas por Maria de Médicis
2135
, ganhou um sentido de 
intemporalidade único nos anos vindouros, assumindo um destaque notório no reviver da 
alegoria em conjunção com a história. A obra de Peter Paul Rubens era conhecida em Lisboa, 
pois a mesma já circulava no mercado livreiro lisboeta pelo menos desde 1777, através do 
Dictionaire des graveurs anciens de Pierre François Basan, que era acompanhada de um 
catálogo descritivo da obra deste artista
2136
. 
Cyrillo nutria intensa admiração pela obra de Rubens, comentando mesmo que  
homem tão profícuo nas letras como na pintura entre os seus bellos quadros da galeria 
de Luxemburgo que contanos a vida de Maria de Médicis pintou em hum dos melhores 
a fecundidade desta rainha representada n`hua bella mulher com hua cornucópia d`onde 




Sendo assim, à semelhança deste artista, também Cyrillo decidiu eternizar o importante papel 
feminino de Carlota Joaquina através de uma “cornucópia de onde saem meninos entrelaçados 
com flores”, pois é o poder da procriação que assegura a continuidade da Casa Real, 
estabelecendo parâmetros de estabilidade governativa. No cimo da cabeça dos meninos 
constata-se a existência de um insecto voador; este parece ser uma abelha, talvez aqui incluída 
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como símbolo da materialização da alma. Segundo o conceito de Virgílio, as abelhas contém em 
si uma parcela da divina inteligência; por isso, encontra-se aqui representada, nesta pintura, esta 
inteligência e a matéria (o corpo) que permite um novo renascimento. 
O género de composição assumida, em que as personagens principais se acham espraiadas na 
parte interior do círculo principal, exprime o elevado conhecimento de Cyrillo em torno das 
experiências plásticas dos artistas do Alto Renascimento italiano, que posteriormente foram 
assumidas pelos artistas do Barroco italiano. Talvez Antonio da Corregio tenha sido pioneiro 
nesta representação pictórica, mais precisamente na pintura A morte de S. João Baptista (1520-
24) para a igreja de São João Baptista, em Parma
2138
. Posteriormente, na primeira metade do 
século XVI, o milanês Gaudenzio Ferrari (1475-1546) reutilizou o modelo imanado por 
Corregio no Santuário Madonna dei Miracoli em Saronno (1534)
2139
. No século XVII será a vez 
de Giovanni Lanfranco (Fig. 550), baseando-se claramente nos dois artistas anteriormente 
mencionados, para a cúpula da igreja S. Andrea della Valle, em Roma (1622)
2140
. Contudo, é no 
figurino assumido por Pietro da Cortona na igreja de Santa Maria in Vallicella (1648), que 
revela aproximações à pintura de Lanfranco, no qual Cyrillo se irá basear para a pintura da Sala 
dos Camaristas (Fig. 551). Podemos concluir que a influência italianizante é preponderante, 
tendo Cyrillo se apropriado de uma plasticidade muito própria do contexto religioso para o 
espaço palaciano de Mafra, momento criativo pleno de originalidade e dinamismo. Em 1823, 
Arcângelo Fosquini, que contactou com Cyrillo desde a realização das pinturas da Sala do 
Dossel em Mafra, irá reutilizar este figurino de personagens no friso interior do círculo na Sala 
D. Luís, no Palácio Nacional da Ajuda. 
Nos seus manuscritos, Cyrillo diferencia os três círculos da pintura, conferindo-lhes letras2141. O 
círculo A é constituído por um medalhão central, onde simbolicamente se encontra representado 
o núcleo central da bandeira setecentista portuguesa, mais especificamente os cinco escudos 
com os seus respectivos escudetes dispostos em forma de cruz grega, realçados sob um fundo 
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branco. Os escudos são sustentados por sete figuras infantis aladas. Esta ideia de figurar apenas 
o escudo de Portugal no tecto da “saleta” procede das ideias de Charles le Brun para o Palácio 
do Louvre, segundo o testemunho de Cyrillo. Mas enquanto Charles Le Brun figurou Luis XIV 
e as flores de liz, o artista decidiu delinear somente as quinas de Portugal: «O famoso Le Brun 
no Palacio Real de Paris no meio do tecto do regio sol em vez de escudo fez hu Luis luminoso e 
sobre elle pintou as 3 flores de liz. He tambem o que eu imagino fazer no meio deste tecto 
mudando somente de Luis de França nas quinas de Portugal como se ve na fig. A»2142. Cyrillo 
também anotou que a ideia concebida por Pietro Cortona para o tecto do grande Salão do 
Palazzo Barberini em Roma, em que este pintou «as três abelhas, que são as armas daquela 
família não em escudo mas voando no ár»
2143
, se mostrou assaz interessante, não se escusando 
de a utilizar.  
O círculo B é composto por um fundo amarelo claro, com doze figuras infantis aladas que 
perpetuam a nação portuguesa, como o próprio Cyrillo citou nos seus manuscritos: «Mais 
abaixo a fecundidade terá em cada mão hua cornucópia da qual sahirão mininos e flores que 
arranjadas por eles em grinaldas formarão o círculo B figura da perpétua nação»
2144
. Logo, as 
figuras infantis aladas são o futuro e o garante da eternidade da nação portuguesa, e daí também 
a sua incorporação num fundo amarelado, com associações ao disco solar (Fig. 552). Porém, a 
exibição das figuras infantis em número de doze, em grupos de três, remete igualmente para os 
símbolos do zodíaco. Na generalidade o zodíaco, ou a “roda da vida”, expressa uma concepção 
qualitativa do tempo caracterizada pelo influxo dos planetas sobre a existência humana
2145
. É 
provável que se encontre veiculada a noção de que a monarquia é igualmente sustentada pelo 
poder invisível do tempo que rege tanto a natureza como os homens. 
A pintura deste tecto é ainda constituída pelo círculo C, onde se encontram representadas 
figuras infantis aladas: «as figuras infantis aladas serão personificados no círculo C e farão a 
parte mais brilhante e mais pintoresca deste tecto»2146. A plêiade “mais brilhante” é um 
verdadeiro desfile de personagens que habitam o círculo C, tais como: Vénus, Vulcano, Apolo, 
Pã, Saturno, Diana, Mercúrio, Júpiter, Juno, Cíbele e Marte, todas elas igualmente 
                                                 
2142
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Explicação ou idea do tecto da fecundidade”, in 
Pasta Nº 11, Descripção de diferentes pinturas feitas no Real Paço de Mafra. 
2143
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Explicação ou idea do tecto da fecundidade”, in 
Pasta Nº 11, Descripção de diferentes pinturas feitas no Real Paço de Mafra. 
2144
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Explicação ou idea do tecto da fecundidade”, in 
Pasta Nº 11, Descripção de diferentes pinturas feitas no Real Paço de Mafra. 
2145
 BATTISTINE, Matilde – Símbolos e Alegorias..., 2002, p. 30. 
2146
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Explicação ou idea do tecto da fecundidade”, in 
Pasta Nº 11, Descripção de diferentes pinturas feitas no Real Paço de Mafra. 







representativas dos elementos que possibilitam o aparecimento da vida e são responsáveis pela 
manifestação da mesma, ou seja, da ordem cósmica e da vida natural. É igualmente importante 
definir que representar os elementos cósmicos mediante as imagens dos deuses pagãos era 
recorrente na pintura renascentista
2147
, tendo estes adquirido «no Renascimento, o pleno direito 
de formar parte das imagens plásticas como assuntos de militância estética e poética, 
renascendo a alegoria com uma forte componente intelectual»
2148
. 
Antes de aprofundar os significados subjacentes à imagem, é necessário salientar que esta 
pintura utiliza níveis de cognoscibilidade relativos à obra de Platão e a conceitos relacionados 
com o tempo cíclico e a sua influência sobre a vida humana, assim como o ciclo da vida e da 
morte como processos de purificação da alma. Os círculos veiculam igualmente a ideia de 
eternidade, um ciclo eterno sem princípio nem fim, que caracteriza os processos vitais na 
simbologia antiga e clássica
2149
, mas também a análise de como os «factos históricos podem 
influenciar e alterar a própria concepção da história»
2150
. Um dos primeiros historiadores a 
analisar o impacto do facto histórico na “marcha da humanidade” foi o grego Políbio, «que teve 
uma enorme influência no Renascimento»
2151
. Ainda segundo Georges Lefebvre, ele procurou 
dar um sentido à evolução das sociedades através de ciclos:  
As sociedades humanas assemelhavam-se, afinal, a indivíduos: nascem, têm uma 
juventude, uma maturidade; depois envelhecem, entram em decadência, e morrem para 
dar lugar a outras. Tal é, conclui ele, o círculo em que funcionam as constituições; é esta 
a ordem que a própria natureza impõe às mudanças, às transformações, ao retorno das 




A pintura da Sala dos Camaristas também sofreu influências do Tratado da Arte da Pintura, 
Escultura e Architectura de Giovanni Lomazzo que, conforme se atestou anteriormente, se 
encontrava na Biblioteca de Mafra no tempo de Cyrillo. No capítulo 7 deste tratado Lomazzo 
faz mesmo incursões à «influência dos 7 planetas sobre as paixões»
2153
, e no capítulo 6 do 
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Comecemos por analisar as personagens que se localizam na parte nascente da pintura, 
“defronte das janelas”: a Fecundidade encontra-se ao centro da composição e possui duas 
cornucópias em cada mão, símbolo com íntimas ligações à concórdia e à felicidade, das quais 
saem meninos; tem aos pés o Leão Espanhol, que segura entre as garras o escudo que simboliza 
a união da Casa de Bragança e da Casa Bourbon, por via do matrimónio (Fig. 553). É 
perceptível no Leão Espanhol a presença de um corno, o que pode indiciar, segundo Pietro 
Valeriano, indicadores de dignidade, pujança, autoridade e império
2155
; o leão também significa 
fortitude. Cyrillo descreveu a deusa da Fecundidade nos manuscritos que nos legou: 
No lugar supperior bem de fronte das janelas aparece a Deosa da Fecundidade tendo 
em cada mão hua cornocopia das quaes vão sahindo muitos mininos. Alguns deles 
tecem com grinaldas de flores hum vistoso ornamento ás quinas portuguesas enquanto 
outros as sustentão nos hombros. Ella está sentada sobre o Leão Espanhol que lhe faz 




Para a concepção da deusa da Fecundidade é notória a plástica parental com uma das Sibilas 
executadas em 1514 por Rafael Sanzio para a Igreja de Santa Maria della Pace em Roma, na 
obra Sibilas e Profetas2157 (Fig. 554). Do lado direito da Fecundidade encontra-se uma 
divindade fluvial com a sua urna expelindo água e um remo, ambos com ligações ao elemento 
água; do lado esquerdo encontra-se o deus Vulcano, símbolo do fogo. Assim sendo, existe um 
enfoque nos dois elementos principais, o quente e o húmido que concorrem para a “procriação 
de todas as coisas”. Estes dois elementos estão relacionados com a fecundação humana, onde o 
quente e o húmido anunciam a inexorável formação da vida tal como a conhecemos (a 
fecundação).  
                                                                                                                                               
Saboia Carlos Manuel. Em Milão 1585”, in Pasta Nº 8, Tratado da Arte da Pintura, Esculptura e 
Architectura por Paulo Lomazzo e Francisco d`Hollanda, fl. 36. 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 8, Tratado da Arte da Pintura, Esculptura e 
Architectura por Paulo Lomazzo e Francisco d`Hollanda, fl. 60. 
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 Rafael Sanzio, Sibilas e Profetas, c. 1514. Pintura a fresco, igreja de Santa Maria della Pace, Roma. 
[Cons. 29.03.2017]. Disponível em: <https://www.wga.hu/art/r/raphael/5roma/2/05sibyl.jpg>. 
Rafael Sanzio, Psique entrega o vaso a Vénus, 1517-18. Pintura a fresco, Villa Farnesina, Roma. [Cons. 
29.03.2017]. Disponível em: <https://www.wga.hu/art/r/raphael/5roma/4a/16farnes.jpg>. 







A solução compositiva adoptada por Cyrillo, ou seja, a centralidade do quadro, apresentando a 
Fecundidade ladeada pela água e pelo fogo, também se divisa na obra A Abundancia e os 
Quatro Elementos (1620) de Jan Brueghel, o Velho, em que a figura da abundância se encontra 
ladeada pelas personificações da água e da terra. Do lado esquerdo existe uma dupla de cupidos 
a forjar as setas do amor, desvelando conhecimento da obra de Francesco Albani, mais 
precisamente Verão, ou Vénus na Forja de Vulcano (1616)2158. Atente-se nas palavras de 
Cyrillo: 
Aos lados da Deosa se apresenta de hua parte, estão vários cupidinhos forjando as 
settas com farpoens de ouro e o vordoso Tejo recostado sobre a sua urna e da outra 
Vulcano de côr afogueada, e alguns Tritoens e Nereidas cujo colorido participa muito 
das côres dos elementos que vivem ou a que presidem. Todas estas figuras 
representam os dous principais elementos, o húmido e quente os que concorrem para a 
procreação de todas as cousas
2159
. 
A inserção dos cupidos forjando as setas dizem respeito à ideia de que o amor impulsiona a 
procriação; tal é reforçado com a imagem de Vulcano, com o seu martelo (um dos seus vários 
atributos), olhando na direcção da sua futura mulher, Vénus, indiciando assim que nos 
encontramos perante o desejo sexual, ele próprio uma energia geradora. 
Cyrillo descreveu Vénus e Vulcano do seguinte modo: ao «pé das Nereidas sahe Venus do ceio 
das aguas e vê com muita satisfação a sua formosura no espelho que lhe apresenta hua das filhas 
de Nerêo. Vulcano olha para ela com complacência como aquela que deve ser hum dia a sua 
esposa. Jupiter também parece cheio de prazer á sua vista e Juno se mostra inquieta e zelloza 
pela attenção com que elle a contempla»2160. 
Na pintura da Sala dos Camaristas, Vénus Anadiómena situa-se na zona da abóboda norte da 
sala. Uma nereida, filha de Nereu, segura um espelho em que mostra a Vénus o seu primeiro 
reflexo, uma «imagem tradicional da Antiguidade»
2161
, «alguns artistas representam-na com o 
espelho na mão, símbolo da beleza»
2162
 (Fig. 555). 
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 Francesco Albani, Vénus, 1616-17. Pintura sobre tela, Galeria Borghese, Roma. [Cons. 22.03.2018]. 
Disponível em: <https://www.wga.hu/art/a/albani/1/2summer.jpg>. 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Explicação ou idea do tecto da fecundidade”, in 
Pasta Nº 11, Descripção de diferentes pinturas feitas no Real Paço de Mafra. 
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Relativamente aos aspectos iconográficos, Cyrillo demonstrou, mais uma vez, o alastramento 
dos modelos rafaelescos na sua obra, nomeadamente a pintura figurativa Vénus e Psique para a 
Villa Farnesina (Roma)
2163
. Além da evidente associação figurativa da Vénus de Rafael, a forma 
como os cabelos se encontram dispersos pelas mãos da deusa do amor patenteia o conhecimento 
dos vestígios da antiguidade clássica que se deixam revelar através da obra de Pietro Santi 
Bartoli, Admiranda Romanarum antiquitatum...2164, na qual incluiu uma gravura que se intitula 
Veneris Emergis Nativitas. Como se atestou anteriormente, Cyrillo tinha já utilizado esta fonte 
gráfica para a concepção da Vénus que se localiza na Sala do Duque do Palácio dos Duques de 
Lafões. Assim, está-se perante uma efervescente noção criadora na concepção de Vénus, uma 
fusão dos modelos rafaelescos e das fontes originárias da Antiguidade Clássica, e de certa forma 
pode-se afirmar que se não nos encontramos no campo do conceito de original, pelo menos 
assiste-se a um novo figurino plástico da Vénus Anadiómena. 
Do lado oposto a Vénus, na pintura da abóboda sul, observa-se o deus Apolo, representante do 
Sol: «Da parte da Fecundidade está Apolo ou o Sol, planetas benignos, cujos influxos cooperão 
para o princípio e para a conservação da vida»2165. Ou seja, de certa forma subjaz que o sol é o 
princípio ordenador do cosmos, pois rege um ciclo temporal (o dia), colocando-se aqui como a 
fonte primordial de luz, do calor e da vida na terra
2166
. Nesta representação assume relevante 
preponderância a noção de Apolo como deus solar, forma incorpórea veiculada por Ovídio
2167
. 
Estamos perante «Apolo-Sol, uma imagem posteriormente estabelecida desde os princípios do 
século XVI (Pinturicchio, 1509; B. Peruzzi, 1510) e recreada por diversas vezes até alcançar a 




Além da convenção outorgada como Deus-Sol, encontra-se aqui igualmente representado Apolo 
Citaredo, evocado desde os princípios do século VI a.C. através da obra de autoria anónima 
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 Rafael Sanzio, Psique entrega a Vénus o vaso, 1517-18. Pintura a fresco, Villa Farnesina, Roma. 
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Hino Homérico III a Apolo2169. A presença da cítara em Apolo na Sala dos Camaristas expressa 
as teorias do grego Pitágoras, segundo o qual o universo inteiro estava ordenado por relações 
harmónicas de cariz matemático-musical
2170
. Pitágoras acreditava na existência de um princípio 
unificador de toda a natureza (o éter) e numa correspondência entre os mundos superiores e a 
vida na terra. Na pintura cyrilliana Apolo segura no braço direito uma tocha, atributo 
geralmente associado a Vénus, veiculado a conceitos relativos ao Amor, «o fogo do amor a 
todos aqueles que se aproximam»
2171
 (Fig. 556). 
Relativamente perto de Apolo, ainda na abóbada do lado sul da sala, encontra-se representada a 
história de Cupido e Psique, uma história de amor complexa, escrita na Antiguidade Clássica 
por Apuleio. Relata a tristeza e a amargura que o deus Cupido e a mortal Psique passaram até à 
consumação final do casamento. Esta história foi redescoberta no Renascimento italiano, tendo 
entusiasmado os humanistas neoplatónicos
2172
. Lacombe Prézel referiu que se iniciou assim uma 
alegoria imaginada para designar as dores que o desejo carnal, figurado por Cupido, causaram à 
alma, simbolizada por Psique. Desta forma os antigos criaram um emblema que expressa a 
união do corpo e da alma. Esta união significa as duas faculdades que se encontram no Homem: 
a faculdade racional ou sensata, simbolizada por Psique, e a luxúria, marcada por Cupido
2173
. O 
casamento de ambos significa o poder inalterável do amor e explica a imortalidade da alma 
através do amor, revelando que o “poder do amor consegue tudo”. Cyrillo descreveu igualmente 
este grupo: «Em outra face do tecto, se deixa ver como principal figura o Deos Pan cujo corpo 
de satyro representa o universo inteiro. Ao pé delles estão Psichis e Cupido, ou o amor conjugal. 
No resto do quadro estão todos os planetas e os outros dous elementos»
2174
. 
O tema de Cupido e Psique suscitou ao longo dos tempos inúmeras composições pictóricas, 
nomeadamente de Rafael, Giulio Romano, Taddeo Zuccari, Charles Natoire ou Pompeo Batoni. 
Mas ao nível plástico Cyrillo baseou-se numa peça da Antiguidade Clássica que se encontra 
representava no Palazzo Mattei, tendo sido reproduzida na obra de Pietro Santi Bartoli, 
Admiranda Romanarum Antiquitatum... (1693), pois existem claras afinidades, na forma como 
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Cupido e Psique se beijam com aquela que vai ser adoptada por Cyrillo nesta alegoria
2175
 (Figs. 
577-558). Esta peça foi igualmente reproduzida por Bernard de Montfaucon na sua enciclopédia 
L`Antiquité expliquée en Figures….: Cyrillo tinha conhecimento dos vários volumes (10 
volumes) que compunham a obra do beneditino Bernard Montfaucon, e conhecia a edição de 
1722, pois na Academia Nacional de Belas-Artes existe um fólio manuscrito com a referência a 
esta obra
2176
. Na biblioteca do Palácio Nacional de Mafra existe também a 1ª edição da obra, de 
1719, constando de 10 volumes
2177
. 
Cyrillo empregou igualmente a imagem de Pã na pintura da Sala dos Camaristas (Fig. 559). No 
universo das imagens pagãs, não abundam em Portugal representações do deus Pã, na sua 
essência um deus pastoril. Na pintura em Mafra encontra-se repesentado com um dos seus 
atributos, a flauta de Pã – criada por ele. É assaz demonstrativo o comentário de Cyrillo ao 
referir-se a Pã como um grande representante do “universo inteiro”, revelando aqui a noção de 
“Pã Cósmico”, ou seja, um deus que devido à sua dupla natureza (meio homem, meio animal) e 
o seu nome (pã em grego quer dizer o “todo”), simbolizava o mundo inteiro, a natureza 




Será a partir do século XVII, já com a imagem formativa de um “Pan cósmico”, que se exalta o 
seu carácter grandioso e sagrado e se iniciaram cenas relativas a bacanais e triunfos em torno da 
sua imagem. Além do mais, como deus da natureza, pode personificar também a 
fecundidade
2179
. No século XVIII a representação de Pã entra em crise, refugiando-se nas cenas 
dos seus mitos, e só surgirá com uma certa grandiosidade na segunda metade do século XIX
2180
. 
Talvez a pintura de Cyrillo seja a primeira representação do deus Pã nestes moldes. As imagens 
criadas em torno deste deus têm sido as mais diversas, em que talvez a mais emblemática seja a 
de Annibale Carraci para o Palazzo Farnese, em Roma. A inclusão do deus Pã e o conceito do 
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“todo” que reside nesta figura retomam a doutrina das correspondências entre o macrocosmos e 
o microcosmo, bem como a profunda analogia entre o homem e o universo inteiro
2181
. 
Na parte da abóboda norte temos o casal Juno e Júpiter: «Juno, bem conhecida pelo Pavão, que 
tem ao pé de si e pella Deosa Iris sua fiel mensageira, está alli não só como esposa de Jupiter 
mas também como o elemento do ár que ella representa»2182. Como se comprova, Cyrillo 
colocou a ênfase nesta deusa, não só como rainha do Olimpo, mas porque reencarna um 
elemento, o Ar, tradição transmitida por Macróbio. É também uma deusa especialmente 
dedicada à mulher e à feminidade: «esta figura (…), encarna sucessivamente a virgindade, o 
matrimónio, o parto, a complexidade da vida conjugal»
2183
. Para a construção da imagem 
associativa de Juno e Júpiter, verificam-se afinidades com a gravura referente à história de 
Pandora, incluída na obra Le Temple des Muses2184 de Michel de Maroles (1600-1681), gravada 
por Abraham Diepenbeeck e Bernard Picart (talvez na edição de 1655)
2185
, onde se observa o 
dito par no canto superior esquerdo (Figs. 560-562). No Museu Nacional de Arte Antiga existe 
um desenho de Cyrillo que consiste numa reprodução de uma gravura do livro de Michel 
Maroles
2186
, confirmando-se assim o seu conhecimento em torno de Le Temple des Muses... 
(Figs. 563-564). 
Voltando à pintura de Cyrillo, relativamente próximo de Juno encontra-se Iris. A mensageira de 
Juno também se encontra representada numa das pinturas pertencentes ao ciclo de Peter Paul 
Rubens para Maria de Médicis, e mais precisamente no tema Primeira reunião com Maria de 
Médici em Lyon (1600). 
                                                 
2181
 BATTISTINE, Matilde – Simbolos y alegorias..., 2002, p. 202. 
2182
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Explicação ou idea do tecto da fecundidade”, in 
Pasta Nº 11, Descripção de diferentes pinturas feitas no Real Paço de Mafra. 
2183
 BARBA, Miguel Ángel – Arte y Mito…, 2008, p.121. 
2184
 MAROLES, Michel – Tableaux du Temple des Muses. Representant les Vertus, et les vices, sur les 
plus ilustres fables de l`Antiquité. Paris: Nicolas L. Anglais, 1655. Esta obra foi consultada no Archivio- 
Biblioteca da Accademia de Bellas Artes de San Fernando, C-43. A obra de Michel Maroles ilustra temas 
da mitologia clássica com base em diversos autores da Antiguidade Clássica (por exemplo, Metamorfoses 
de Ovídio), tendo tido três edições: a primeira edição foi em 1655; a segunda edição, de Abraham 
Wolgang, Amesterdão, 1676 (corresponde a uma reedição de 1655); a terceira edição, também realizada 
em Amesterdão, 1733 (é uma nova versão actualizada por Zachariae Chatelain, onde o título é alterado 
ligeiramente). A edição de 1655 apresenta um nível excepcional, com estampas de Diepebeeck, pintor 
flamengo e colaborador de Peter Paul Rubens. Em 1990 é novamente reeditada a edição de 1733, com 
nota introdutiva de Luísa Roquero. DIEPENBEECK, Abraham; PICART, Bernard (Le Romain), El 
Templo de las Musas. Donde estan representadas las mas ilustres fabulas de la Antigüedad. Madrid: 
Ediciones El Museo Universal, 1990 (Na Biblioteca Nacional de Portugal existe a edição de 1733). 
2185
 DIPENBEECK, Abraham; PICART, Bernard – Temple des Muses..., 1733. [Cons. 28.08.2017]. 
Disponível em: <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8529018b/f34.highres>. 
2186
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Vokmar Machado, Inv. 1769 
Des. 







Ainda no lado norte da sala encontra-se, a deusa Cibele, representante do elemento terra. As 
palavas de Cyrillo são elucidativas: «A Terra coroada de Torres mostra no grande numero das 
suas tetas a virtude que tem de sustentar os animaes e em quanto dá o sustento a huns (para lhes 
conservar a vida) quer livrar os outros da morte com que os ameação os tiros de Diana»2187. 
Cibele é essencialmente uma deusa frígia, patrona dos animais. Os seus atributos são vários: a 
cabeça apresenta-se enfeitada por uma coroa “arquitectónica” ou mural, decorada por faixas e 
torres que simbolizam as cidades que ela protege
2188
. Além dos ritos orgiásticos que lhe são 
consagrados, os romanos elegeram-na como a principal deusa latina da natureza, substituindo-a 
pela deusa Ops, impondo-a com o nome de Magna Mater (Grande Mãe)
2189
. Cyrillo recorreu à 
L`Antichité Expliquée..., de Bernard Montfaucon para validar eruditamente a utilização desta 
figura, que neste tecto se assume como mãe-natureza, na medida em que este autor francês 
refere o seguinte relativamente à deusa Cibele:  
na biblioteca de M. Boissard [Jean-Jacques], existe uma figura de Cibelle à maneira de 
Diana de Eféso, tendo na sua base a inscrição SVRIAE. Ela tem uma coroa mural sobre 
a cabeça (…), um grande número de mamas ocupa a largura do seu torax; ela parece-se 
aqui e em todo o resto do corpo a Diana de Éfeso. Esta imagem marca a sua função 
como mãe-natureza que se encontra representada nesta deusa síria, sendo mais usual a 




A abordagem da deusa como guardadora dos animais e Magna Mater é notoriamente patente 
nesta pintura, na forma como tenta interromper a morte dos animais pelas flechas da deusa 
Diana – aqui na sua vertente de caçadora. Relativamente a Diana, facilmente identificável com o 
arco e o crescente de lua na cabeça, cuja principal ocupação na Terra era a caça, estando aqui 
acompanhada de uma Ninfa. Curiosamente, Diana encontra-se representada no “grupo maligno” 
(Fig. 565). 
Antes de se iniciar a leitura iconográfica/iconológica das figuras mitológicas do lado poente da 
sala, de salientar que as figuras de Saturno, Marte e os guerreiros derrubados foram alvo de uma 
intervenção de “restauro” deplorável feita em periodo posterior (realizada em 2004), 
insurgindo-se negativamente na pintura cyrilliana. O processo de análise visual destas figuras, 
especialmente na parte inferior, foram totalmente adulteradas, numa intervenção que 
dificilmente se pode apelidar de conservação e restauro (Fig. 566). Esperemos que, em breve, 
possa ser devolvido o “bios” da obra cyrilliana que se encontra totalmente adulterada. 
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Do lado poente da Sala dos Camaristas, a nossa atenção centra-se nos deuses antagónicos à 
fecundidade: Saturno e Marte. Aliás, Saturno encontra-se mesmo alinhado com a Fecundidade. 
Atente-se a descrição de Cyrillo: 
Do lado oposto estão os malignos, que a destroem e aniquilão: Saturno come hum dos 
seus mesmos filhos que a Fecundidade produzira. A lua ou Diana dispara quantidade 
de setas contra os animaes e Marte cheio de cólera esgrime com furor a espada com 
que já tem derribado a seus pés quantidade de guerreiros. Hum Génio arranca do peito 
daquele que vai espirar a borboleta que segundo o uso dos antigos representa a Alma. 
Mercurio desce para o conduzir ao Reyno de Platão2191. 
Saturno é conhecido por ser o deus regedor do tempo. A referência a Saturno como um deus que 
devora os seus filhos remete para a história narrada pelo Pseudo-Apolodoro na obra Biblioteca, 
sendo evidente que a sua inclusão nesta pintura cede à tradição veiculada posteriormente por 
Cícero (que lhe confere esta característica), imortalizando-o como o deus do Tempo, ou seja, a 
sua indissociável ligação à transitoriedade da vida
2192
. Este deus é aqui representado com base 
na iconografia que foi definida no século XVI: com barba, coberto com um manto azulado, com 
a gadanha (o seu atributo principal), um símbolo da morte e de aniquilamento de vidas 
humanas; dos seus ombros surgem grandes asas, o que equivale a afirmar que o “tempo 
voa”
2193
. Posto isto, não há dúvidas que existe, segundo a descrição de Cyrillo, a enfatização da 
faceta terrível de Saturno como fonte de desgraças, de certa forma elencando a vertente da 
inexorabilidade que tudo devora (ideia da qual decorre a sua representação a devorar os filhos). 
Estamos perante o mito do Saturno primitivo. 
As representações do deus do Tempo são tão diversas que não cabe descrever aqui as diversas 
imagens que foram construídas sobre este deus; porém, destaca-se a obra de Giorgio Vasari para 
a Sala dos Elementos do Palazzo Vecchio de Florença, que se centra na contextualização de 
diversos episódios relativos à vida deste deus, e a pintura sobre tela Saturno devorando um filho 
(1636) de Peter Paul Rubens; ainda assim, estas não foram contudo a remissiva fonte de 
inspiração para o Saturno cyrilliano, tendo-se baseado numa fonte da Antiguidade Clássica, 
como é possível observar em camafeus neoclássicos (Fig. 567). Esta maneira terrífica de 
transmitir uma cena mitológica tão frontal não encontrou ecos na obra cyrilliana.  
Marte é o grande representante do furor bélico, a guerra que derruba os guerreiros que serão 
depois conduzidos por Mercúrio ao reino de Plutão. Existem algumas coincidências estilísticas, 
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ao nível da figura de Marte, com a concepção de Perseu realizada por Baldassare Peruzzi (1481-
1536) numa pintura de tecto de uma das salas da Villa Farnesina em Roma
2194
 (Fig. 568). 
Alguns autores declaram que uma das facetas primitivas de Mercúrio se relaciona com a 
correcta condução das almas ao Além
2195
. Constata-se, mais uma vez, esta sua função na pintura 
de tecto da Sala dos Camaristas: Mercúrio e a sua actividade como psicopompo.  Cyrillo tinha já 
empregado esta vertente de Mercúrio no Triunfo das Artes na Sala Arcádia do Palácio 
Pombeiro, como se avaliou anteriormente, mas aqui em Mafra assume um declarado destaque 
(Fig. 569).  
As primeiras descrições do reino de Plutão provêm das narrativas de Homero, a Ilíada e 
Odisseia, assim como da Eneida de Virgílio. Este reino é associado com a morada das almas 
dos defuntos, existindo por trás da sua criação a crença da continuidade da vida depois da 
morte. Segundo Virgílio, existiria o Tártaro, onde os culpados eram punidos, e o Elísio
2196
, um 
lugar de alegria e a morada dos bem-aventurados
2197
. O inferno seria um espaço para as almas 
serem purgadas e expiarem as suas faltas; era aqui que se analisava se tinham feito o bem ou o 
mal, e só depois passavam aos Campos Elísios
2198
. Os ímpios, cujos crimes não eram alvo de 
expiação, eram precipitados no Tártaro (tal como Homero relatou). Os que conservavam a sua 
inocência passavam imediatamente aos Campos Elísios
2199
. Mercúrio seria então o responsável 
pelo encaminhar das almas que permaneciam à espera de ser conduzidas ou para o Tártaro ou o 
Elísio. Neste espaço do céu, os homens permaneceriam à espera de reencarnarem
2200
. 
Na própria descrição cyrilliana perpassa igualmente a crença indubitável na reencarnação, pois 
Cyrillo anotou que no momento da morte do corpo, um Génio alado retira a sua alma, 
representada pela borboleta – um símbolo de transformação e renascimento –, o que confirma as 
teorias veiculadas por Platão relativamente à alma imortal que permanece à espera de reencarnar 
noutro corpo (Fig. 570). Assim sendo, a alma persiste na sua imutabilidade, enquanto o corpo é 
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a matéria visível que exprime o movimento e a mudança, sofrendo os efeitos do movimento 
ciclíco do tempo cósmico. 
Cyrillo concluiu: «Estas são as causas segundo o systema da antiga Filosofia, que concorrem e 
influem os princípios e os fins da vida que a fecundidade produz»2201. Por um lado, existem os 
deuses que auxiliam e influenciam a fecundidade da vida no planeta; e por outro aqueles que 
contribuem para o fim dela, como Saturno, Marte e Diana que, no fundo, representam a morte, 
mas uma morte que nunca é definitiva, pois existe a crença de que a alma humana renasce 
novamente: a renovação cíclica da natureza mediante as fases alternas do nascimento e da morte 
e posterior renascimento
2202
. Esta obra é única em Portugal, na medida em que deixa 
transparecer as crenças do artista relativas à concepção circular do tempo cósmico. Deixa 
igualmente antever a importância dos quatro elementos que, segundo a teoria filosófica de 
origem grega muito difundida na Idade Moderna, compõem o mundo e que, apesar das suas 
mesclas e lutas, salvaguardam a harmonia universal mantendo-a estável
2203
, bem como a própria 
inexorabilidade da vida. 
Não se pode deixar de incluir uma frase da Eneida que no fundo confirma as teses que aqui se 
encontram figuradas: «(…) da crença de um espirito imanente que alenta o céu e as terras, as 
planícies liquidas, o refulgente globo lunar e o astro do Titã, e uma alma, derramando-se pelos 
membros, põe em movimento toda a matéria e penetra o magno corpo»
2204
. 
De referir igualmente que esta pintura em Mafra indicia as leituras de autores neoplatónicos, e 
mais especificamente de Marsilio Ficino, pois na sua Conversação VI, Cyrillo reportou em nota 
de rodapé o nome deste poeta italiano
2205
. Ora Marsilio Ficino foi o tradutor da obra de Plotino, 
Eneiada Vª, com amplos comentários, tendo traduzido igualmente os livros de Hermes 
Trimegisto, fortemente imbuídos da cultura hermética
2206
. Todavia, há que reforçar que é 
deveras interessante a influência dos ideais neoplatónicos patenteados na pintura deste tecto, 
pois: 
os pintores classicistas lutaram contra o idealismo platónico, mas esta crítica 
reconduziu a uma ligação com a natureza real, e de maneira não voluntária deu-se o 
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passo para a recuperação, e valorização de um novo naturalismo, a pintura de 
paisagem, a pintura de género e a natureza morta. Contribuiu igualmente para o novo 
espírito científico de observação directa da natureza, do empirismo filosófico
2207
. 
A pintura de tecto da Sala dos Camaristas é acompanhada, logo abaixo, por uma cimalha de 
estuque de forma quadrada, composta por dentículos cujo desenho nos conduz para os tratados 
de arquitectura clássica, como os de Vignola ou de Scamozzi, que tiveram ampla divulgação em 
Portugal. Mesmo por cima da cimalha encontra-se, ao centro, o semblante de duas figuras da 
Antiguidade Clássica: Ceres e Júpiter. 
A representação dos diversos deuses da genealogia pagã que se encontram aqui rememorados 
concorrem para a formação de uma peça alegórica em que se encontram expressos diversos 
temas: a fecundidade (o tema principal) e o amor nupcial, mas também os quatro elementos tão 
necessários ao homem para a sua sobrevivência terrena. 
Por último, não podemos deixar de tecer alguns comentários breves relativamente aos critérios 
de intervenção que pautaram as últimas campanhas de conservação e restauro da Sala dos 
Camaristas, nos últimos anos. Em 1906, Júlio Ivo comentou que: «esta sala é a única que 
conserva a pintura intacta, de um bello efeito»
2208
. Presume-se que esta pintura seria a única do 
palácio que se encontraria num considerável bom estado de conservação, comparativamente a 
outras. 
Segundo o relatório do Conservador Carlos Manuel da Silva Lopes, em 1939 registou-se a 
intervenção de Benvindo Ceia (1870-1941) na Sala dos Camaristas, mas não existe qualquer 
tipo de informação relativamente às zonas intervencionadas nesta sala
2209
, por este artista. Em 
1993 houve uma intervenção da Escola de Conservação do Património de Sintra
2210
, que em 
pareceria com o Museu do Palácio de Mafra, se comprometeu, durante quatro meses, a realizar 
algumas intervenções na pintura da Sala dos Camaristas, para devolver a identidade artística da 
obra. Efectuou-se todo o levantamento das zonas a serem intervencionadas, e posteriormente 
houve um cuidadoso processo de revitalização da obra através das técnicas mais adequadas, 
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como limpeza de manchas, fungos, sujidades, repintes e vernizes alterados, sendo 
posteriormente colmatadas cromaticamente as lacunas existentes com técnicas reversíveis
2211
. 
A camada cromática das personagens alegóricas de Saturno, Marte e os guerreiros derrubados, 
encontravam-se em muito mau estado de conservação, ao nível da figuração inferior do corpo, 
devido às infiltrações de água do telhado visto que os sais decorrentes deste processo alteraram 
bastante a leitura visual da pintura ao ponto de quase ter desaparecido uma parte destas, 
“salvas” devido à intervenção que se efectuou nas pinturas pelas alunas da Escola Profissional 
de Sintra
2212
 (Figs. 571-574). 
2.2.3. O Anjo-da-Guarda no Oratório Norte 
O antigo oratório do rei situa-se na ala norte do palácio. No tempo de Cyrillo este espaço de 
oração comunicava a poente através de duas portas para a Sala das Descobertas; a entrada 
principal fazia-se pela porta norte. Na parede sul da sala existe ainda uma pequena porta que 
acede à antiga Sala da Tocha, hoje designada como Sala Diana. Em data indeterminada, mas no 
âmbito das intervenções de adaptação do palácio a museu durante o Estado Novo, procedeu-se à 
abertura de uma porta na parede nascente para a Sala das Audiências (em 1904 era designada 
como Sala da Recepção). Em 2017, com as recentes campanhas de conservação e restauro da 
pinturas murais da Sala das Audiências, encerrou-se definitivamente a abertura realizada na 
segunda metade do século XIX com a porta original (que é fictícia), retomando a sua 
morfologia original. O retábulo do altar-mor é composto por uma pintura a óleo de Inácio de 
Oliveira Bernardes (Fig. 576), com uma cena de derivação cristã (S. José Carpinteiro). 
A pintura do Oratório Norte foi a terceira pintura a ser executada para o palácio. Tendo sido 
iniciada muito provavelmente no princípio de 1798 (talvez a partir de Fevereiro), foi executada 
somente com a ajuda do aprendiz Carlos Joaquim. Este aprendiz, segundo os pagamentos 
relativos ao ano de 1798, apenas permaneceu na obra durante os primeiros seis meses da 
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empreitada pictórica: de Fevereiro a Julho
2213
 de 1798. Posteriormente, entre os meses de Junho 
de 1798 e Agosto de 1799, não foi contratado nenhum pintor
2214
. 
Averiguou-se igualmente que entre os meses de Fevereiro e Abril de 1798 foram contratados 
pedreiros ou alveneiros. Estes alveneiros tinham a função de tratar os tectos que iriam receber a 
camada pictórica, pois estes tinham de ser convenientemente preparados antes de se iniciarem 
os trabalhos de pintura, visto possuírem diversas saliências e reentrâncias, ainda hoje visíveis 
em alguns dos tectos. É provável que no espaço destes três meses as obras de alvenaria tenham 
abrangido igualmente os tectos da Sala das Descobertas e da Sala dos Destinos, pois o artista já 
sabia de antemão quais os tectos que iria pintar, sendo que três meses é demasiado tempo para 
se aplicar o estuque num único tecto. 
Na pintura de tecto do Oratório Norte o artista voltou a reutilizar o fundo branco, como já o 
tinha feito para os tectos do Palácio Porto Covo. Esta variação, que se insere no estilo do artista, 
poderá estar em íntima relação com a ideia de Céu, o espaço do divino que Cyrillo comentou ser 
«d`onde dimana tudo quanto he bom»
2215
.  
Os critérios ao nível da cor não diferem muito dos utilizados no Oratório Sul. Existe uma 
retoma da utilização da gramática de cores mais próximas das experiências do Alto 
Renascimento veneziano, mais especificamente do artista Ticiano, «portador da luminosidade e 
cor venezianas»
2216
, através do vestuário do Anjo-da-Guarda e do manto real do príncipe 
representados na pintura cyrilliana (Fig. 578). O estabelecimento formal destas cores pode-se 
dar pelo facto de estes espaços não usufruírem de luz natural, ao contrário da Sala dos 
Camaristas, em que a paleta de cores foi construída com base num jogo de luz proporcionado 
pela existência de luminosidade directa. 
Cyrillo conjugou, como já tinha realizado para o Oratório Sul, as cores da pintura à incrustação 
marmórea, numa clara sintonia com as pré-existências. Mas enquanto o Oratório Sul se 
encontrava esfuziantemente repleto de cor e com uma composição figurativa centrada em 
personagens histórico-religiosas, no Oratório Norte o uso da cor limita-se às personagens 
centrais, recorrendo à alegoria de conteúdo histórico para transmissões “iconológicas”. De certa 
forma, é preciso notar que o entusiasmo inicial de Cyrillo, reflectiu-se nos dois tectos 
anteriormente analisados, enquanto aqui a concepção de algumas figuras é bastante mais 
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deficitária: o braço do Anjo-da-Guarda que segura o menino apresenta uma rigidez que o artista 
não tentou ultrapassar. 
A pintura central deste oratório possui um formato oval encerrada num formato rectangular, 
sendo que as extremidades são compostas por pinturas de teor ornamental floral e vegetalista. 
Fez-se igualmente uso de alguns pormenores de estuque sobressaído ao nível do medalhão 
central. A adopção deste esquema oval é similar ao da Sala das Visitas do Palácio Porto Covo, 
em que Cyrillo representou o pintor grego Parrásios. A cimalha encontra-se repleta de figuras 
infantis aladas em grisaille sobre um fundo acastanhado, em concertada alegria juvenil, 
interrompidas pelo mesmo pormenor floral mas desta vez inserido numa moldura de estuque, 
notoriamente classicizante (Figs. 579-582). 
Como é referido por Cyrillo no “Additamento” de As Honras..., este representou a figura 
idealizada do Augusto Menino, talvez o pequeno Príncipe da Beira, D. Francisco António, que 
nasceu em 1795 e era considerado em 1798 o provável sucessor ao trono de Portugal (faleceu, 
contudo, em 1801). As suas vestes confirmam que estamos na presença de um menino real, pois 
o manto é ornamentado com as quinas de Portugal, tendo a família real escolhido para seu 
padrinho de baptismo o Papa Pio V (1717-1799)
2217
. Por sua vez, este encontra-se nos braços do 
seu Anjo-da-Guarda, que de certa forma referencia a protecção divina a Portugal (tal como o 
Anjo-Custódio) em acto de beijar o estandarte da Santa Religião que pende da cruz 
pontifícia
2218
. Observa-se ainda a palavra Fidelíssimo, título concedido pelo Papa Bento XIV em 
1748 à coroa portuguesa durante o reinado de D. João V, sendo a partir desta data um dos títulos 
associados à família real portuguesa. Além de se vislumbrar a adesão por parte da Coroa 
portuguesa aos valores emanados da Igreja Católica, existe um reconhecimento do poder secular 
associado à figura de D. João V, na forma como este se imiscuiu junto do papado para obter este 
título para Portugal. Como é evidente, a própria criação do Patriarcado de Lisboa em 1716, pelo 
Papa Clemente XI, inseria-se numa política de prestígio da Coroa Portuguesa, visando colocar 
as relações entre Portugal e a Santa Sé ao nível de outras grandes potências europeias da 
época
2219
. Na síntese que Cyrilo realizou a propósito do rei francês Luís XIV, revê-se o retrato 
psicológico de D. João V: 
Luiz o grande conhecia qual era a verdadeira gloria d`hum monarca, e o solido 
interesse de hum estado: elevado por nascimento, por educação, e por genio natural 
queria também, por meio das honras e das sciencias; do commercio, agricultura, e 
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manufacturas; da navegação e bellas artes, levantar os seus vassalos, para ser cada vez 
maior, e para não ter de se curvar muito quando houvesse de tratar com eles
2220
. 
No manuscrito “Arabescos para o elogio dos protectores da arte” confirma-se esta analogia: 
«(…) amou muito as artes e teve hum coração igual ao de Luis XIV, bem aprovão Mafra, o 
aqueduto das águas livres, o palácio das Necessidades, a singular capella de S. João em S. 
Roque, o Paço das Vendas Novas»
2221
.  
Outra minudência se revela também aqui: à semelhança dos Descobrimentos Portugueses que 
colocaram Portugal no mundo, também D. João V teve amplas ambições para a nação 
portuguesa. A junção da cruz papal e a palavra Fidelíssimo alude, igualmente, à estreita ligação 
entre o mundo religioso e o mundo secular, que a “colossal fábrica” ainda hoje revela ao 
mundo. 
Subtilmente, na reverência do menino, Cyrillo relembra o compromisso das elites reais na 
salvaguarda da memória histórica e, neste caso, a implícita responsabilidade dos descendentes 
reais, futuros reis de Portugal, em enobrecer a memória dos seus antepassados.  
Ainda é referido que os príncipes elegeram para padrinho de um dos seus filhos o Santo Padre 
Pio VI [1755 a 1799]. A escolha deste tema para o Oratório Norte não foi totalmente inocente, 
pois o Papa Pio VI, com o nome de nascimento Giovanni Angelo Braschi, foi um dos grandes 
opositores da Revolução Francesa, movimento que destronou o sistema monárquico em França. 
O carácter apaziguador do Papa Pio VI veio colmatar posteriormente a calamidade associada às 
invasões francesas, onde um dos objectivos era «a legitimidade de despojar os povos dominados 
por via da condição política e social alcançada com a Revolução. A França era agora o berço de 
uma nova civilização, onde o cidadão livre se regenerava, sendo a arte um dos vectores 
privilegiados para o efeito»
2222
. Esta postura foi o pretexto no qual Napoleão se baseou para 
espoliar algumas das obras mais emblemáticas dos museus romanos, nomeadamente a escolha 
de «100 obras de arte criteriosamente selecionadas, entre os acervos do Museu Clementino, do 
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Capitolino e do palácio papal de Perugia (1797)»
2223
, para com elas se constituir o maior museu 
da Europa. 
Como é evidente, sendo Cyrillo um artista que comungava dos princípios regeneradores 
associados à paz e um indubitável admirador do património que se encontrava na «Universidade 
de Roma, mãe e a mestra de todas as outras»
2224
, a sua adversidade perante a figura do 
imperador Napoleão Bonaparte (1769-1821) é notória, como se constata nas suas redutoras 
palavras: 
Napoleão, tirado do pó da terra com genio abatido, alma rasteira, e infima educação, 
não póde parecer superior aos mais, sem derribar, sem abater, sem por tudo de rastos: 
as allianças e amizades que contrahe são laços que enredão, ou labéos que deshonrão; 
os sceptros de ferro que dá, tornão-se em grilhões que oprimem e aviltão
2225
. 
Aquando da realização do tecto do Oratório Norte, tinha sido já assinado em 1796 um tratado de 
tréguas entre Napoleão Bonaporte e o Papa Pio VI, assim como o tratado de Tolentino em 1797, 
cujo objectivo era o de espoliar muitas das obras de arte de Roma por parte dos franceses. A 10 
de Fevereiro de 1798 os partidários jacobinos proclamaram a República e o Papa Pio VI foi 
expulso da cidade da Roma
2226
. O assalto ao património romano foi relatado por Cyrillo: 
Aquelle grande rei juntou uma boa colecção de quadros, á custa de avultadas sommas; 
e no tempo em que oferecia à cidade d`Antuerpia hum milhão de libras tornezas pela 
taboa do descendimento da cruz do famoso Rubens, dava muito valor ás obras de arte. 
Este pequenino imperador, fazendo-se senhor daquelle painel, e de todos quanto pode 
apanhar, sem desembolsar coisa alguma, tira todo o valor ás mesmas obras; e, por hum 
excesso de malignidade, arruina as que não pode furtar, como barbaramente practicou 
nas salas do vaticano, que servião de eschola aos pintores de todas as nações 
civilizadas, e de recreio e admiração a todos os estimadores da Arte, que podião fazer 
a viagem de Roma
2227
. 
É por isso notória a intrincada mensagem que se encontra por detrás de uma pintura que, à 
partida, parece possuir um significado mais singelo mas que denota uma acérrima propaganda 
contra o regime napoleónico, sendo ao mesmo tempo uma forte expressão imbuída de um 
franco enaltecimento da monarquia régia. As invasões francesas, iniciadas em 1792, 
fomentaram na Europa uma instabilidade governativa, abalando as estruturas económicas, 
políticas e culturais da Europa; em Portugal haveria de se pressentir esta ameaça, que se veio a 
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tornar efectiva em Novembro de 1807. Em 1798, apesar do país não se encontrar em guerra 
aberta com a França, existia já uma embrionária ameaça ao reino, «principalmente após a 
Espanha se declarar aliada deste país, após o tratado de Ildefonso»
2228
. 
Pode-se com toda a certeza afirmar que a pintura do Oratório Norte iniciou um discurso 
coerente da nova aderência aos modelos de carácter imperialista e de enaltecimento da 
monarquia portuguesa, e onde Cyrillo irá colocar especial ênfase nas pinturas da Sala das 
Descobertas e da Sala dos Destinos. Tal é igualmente revelador do contexto da sua época, não 
deixando todavia de se constituir como uma crítica velada ao próprio ambiente que se vivia em 
Portugal, em que as elites nas Assembleias privadas se interessariam mais pelos autores Voltaire 
e Jean-Jacques Rousseau (1712-1778): 
(…) mas em hum século em que desgraçadamente se chama Filosofia á cegueira e 
athe ao ateísmo: em hum tempo em que se preferem os Rousseau e os Volteres aos 
Jeronimos aos Gregorios e aos Agostinhos, he desempenhar e merecer de novo o título 




Estes autores, cujo contributo foi determinante para o iluminismo europeu, eram conhecidos das 
elites portuguesas, embora com maior expressão a partir do reinado de D. Maria I, tornando-se 
prática comum a leitura de autores que no reinado anterior haviam sido considerados perigosos. 
Enquanto D. José I e o ministro Sebastião José de Carvalho e Melo procuraram, através do 
aparelho regulador da Real Mesa Censória, estabelecer parâmetros de censura através de editais 
que ordenavam aos livreiros e impressores que não introduzissem nem procedessem à venda de 
livros de autores de teor iluminista – incluindo algumas das suas obras mais emblemáticas de 
Voltaire e Jean-Jacques Rousseau
2230
 –, com D. Maria I verifica-se um amenizar das restrições, 
não havendo qualquer referência à censura de obras dos autores mencionados anteriormente. 
Perante isto, pode-se afirmar categoricamente que no reinado de D. Maria I se assistiu à 
introdução efectiva em Portugal destes autores considerados “perigosos”. Posteriormente, o 
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aparecimento da personagem Diogo Inácio de Pina Manique veio alterar o cenário de abertura 
mental que ocorreu no primeiro tempo de governação de D. Maria I. 
Algumas das melhores famílias nobiliárquicas da cidade de Lisboa possuíam nas suas 
bibliotecas privadas obras destes autores, porque no fundo eram as obras mais actuais. As 
bibliotecas privadas das elites permitem especular relativamente às oscilações literárias que 
concorriam no seio da aristocracia portuguesa da segunda metade do século XVIII. Apesar de 
existirem diferenças entre elas, não deixam de instituir um denominador comum: as preferências 
literárias unem os constituintes do mesmo círculo. E o século que agora estudamos é dominado 
por estas correntes contemporâneas de matrizes iluministas ou ilustradas. 
É neste contexto de abertura à literatura das Luzes que a família Castelo Melhor possuía na sua 
biblioteca particular algumas obras de Voltaire, nomeadamente La Henriade (edição de 1772), a 
1ª edição da La Pucelle D`Orleans Poème (publicada em 1755). Rodrigo de Sousa Coutinho, 
figura marcante da primeira metade do século XIX, era detentor da colecção completa das obras 
de Voltaire
2231
, assim como a obra fulcral que condensou todo o pensamento iluminista: a 
Encyclopédie, ou Diccionaire raisonné des sciences, des arts et des métiers...2232 publicada por 
Denis Diderot (1713-1784) e Jean Le Rond d`Alembert (1717-1783), a partir de 1778. Nos 
rabiscos que legou relativamente ao ciclo de Mafra, Cyrillo deu a conhecer que se encontrava a 
par da obra de Voltaire ou, pelo menos, conhecia La Henriade, pois referiu mesmo que 
«Voltaire no canto 1.º das Henriades da aos ventos corpos humanos: les vents sont des chaines 
sur les vagues emués»
2233
. 
Existe da parte de Cyrillo uma afirmação dos princípios do catolicismo, com referências várias 
aos doutores da igreja católica (S. Jerónimo, responsável pela Vulgata, S. Gregório Magno e 
Santo Agostinho, o autor da famosa obra Cidade de Deus). De facto, a época de Cyrillo 
experienciou o exacerbar da vivência social e do culto da imagem, assim como a tomada de 
consciência do seu poder endógeno. Se Cyrillo parece conhecer as obras iluministas, não deixou 
contudo de proclamar o grande estandarte da religião católica num mundo que começava a 
dilacerar-se devido às práticas expansionistas de Napoleão. 
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2.2.4. Os Descobrimentos e os heróis portugueses na Sala das Descobertas  
A temática poética, ou alegórica
2234
 que ainda hoje se observa no tecto da antiga Sala dos 
Veadores concedeu a Cyrillo um reconhecimento dos esforços longamente cultivados no ciclo 
de pinturas do Palácio de Mafra, por parte da actual historiografia de arte. Assim, é com agrado 
que figura na obra Decifrar a Arte em Portugal2235 – em que se expõem as 100 peças mais 
relevantes da Arte em Portugal –, a pintura da Sala das Descobertas do Palácio de Mafra, 
inserida numa monografia de pendor artístico relativo ao património português. Esta peça foi de 
facto a que suscitou mais interesse por parte da historiografia da arte portuguesa, e uma das 
melhores obras de Cyrillo no conjunto de pintura mural mafrense. 
A antiga Sala dos Veadores, mais conhecida como Sala das Descobertas ou Sala dos Heróis 
Portugueses
2236
, é a primeira sala do extremo norte do palácio
2237
 (Fig. 583). Constitui-se como 
um «compartimento quadrado, com duas janelas que deitam para o terreiro; a essas janelas 
correspondem na parede oposta, duas portas de comunicação com a capela ou Oratório Norte; 
nas outras duas paredes as portas ligam, uma com o torreão do norte, outra com a sala onde 
Cyrillo pintou o tecto ‘dos Destinos’»
2238
. (Fig. 584). Segundo Júlio Ivo, a pintura da abóboda é 
de motivos sacros e profanos
2239
. Esta sala era ainda constituída, no tempo da regência de D. 
João, por um conjunto de pinturas sobre tela com temáticas relativas à expansão portuguesa no 
Oriente, pintadas por Cyrillo e por outros artistas, mas que não eram contemporâneas da pintura 
do tecto, conforme se irá analisar. Não se conseguiu averiguar qual a técnica utilizada pelo 
artista na pintura da Sala das Descobertas (Fig. 585). 
A ideia geral que desde o início assolou o artista para a decoração pictórica do tecto desta sala 
foi, sem dúvida, a história do período dos Descobrimentos Portugueses desde o seu momento 
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inicial, com a figura do Infante D. Henrique (1394-1460) na proa da empresa expansionista, 
acompanhado pelas figuras mais proeminentes dos descobrimentos – Vasco da Gama (1497-
1499) e Pedro Álvares Cabral (1467-1520) –, projectando desta forma a supremacia global 
portuguesa tão ao gosto das elites realengas. A temática expressa a índole heróica da nação 
portuguesa, assim como a noção da construção de um império mundial fortemente alicerçado no 
empreendedorismo régio, no conhecimento cosmográfico, na bravura e espírito aventureiro 
daqueles que franquearam a expansão ultramarina portuguesa. 
A pintura da Sala das Descobertas assevera a vertente de Cyrillo Volkmar Machado como 
Pintor de História, não só pelo estudo da figura humana, mas também pelo conhecimento 
relacionado com as obras relativas à expansão ultramarina nacional, de que se nomeiam as mais 
emblemáticas (algumas delas conhecidas por Cyrillo): Fernão Lopes de Castanheda, História do 
Descobrimento & Conquista da Índia Portuguesa, (1552); Joseph François Lafitau, Histoire des 
Découverts et Conquiste des Portugais dans le nouveau monde (1733); Francisco José Freire 
(Cândido Lusitano), Vida do Infante D. Henrique (1758). Em 1786 foi publicada a obra A 
general collection of voyages and discoveries, made by the Portuguese and the Spaniards 
during the fifteenth and sixteenth centuries2240 de William Richardson, que despertou 
novamente o interesse pela gesta marítima dos portugueses. A edição quinhentista da obra de 
Simon Goulart (1581) fomentou igualmente, junto da comunidade portuguesa e estrangeira o 
interesse por uma época áurea da história universal
2241
, não sendo de todo improvável que 
Cyrillo tivesse conhecimento desta colectânea
2242
. 
Apesar das tabelas de pagamento referentes à obra de pintura do Palácio de Mafra não serem 
esclarecedoras relativamente às datas de execução da pintura na Sala das Descobertas, tudo 
aponta para que Cyrillo tenha iniciado a pintura central em Maio/Junho de 1798, tendo-a 
terminado em Dezembro de 1798. Provavelmente no início do ano de 1798 começou a esboçar 
os primeiros estudos de desenho de figura. Através dos desenhos cyrillianos conseguem-se 
perceber as etapas criativas associada a esta pintura; numa primeira fase Cyrillo desenhava as 
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figuras isoladas, e só depois concebia o desenho de conjunto. É provável que as figuras do 
natural que aparecem nos desenhos que Cyrillo nos legou possam ter sido executadas com base 
nos ajudantes e outras artistas que se encontravam na obra. É o caso de Carlos Joaquim que 
permaneceu na obra de pintura até Junho de 1798, ou do trabalhador Guilherme Luís Cazas 
(conservou-se na obra de pintura até Junho de 1799, tal como José Inácio, o preparador das 
tintas). Esta afirmação tem como base as folhas de pagamento referentes ao ano de Janeiro de 
1803, que mencionam o seguinte: «ao trabalhador Caetano José Lopes por servir de modelo 
nú»
2243
. Logo, é provável que se tenha processado da mesma forma para a pintura da Sala das 
Descobertas, mas que não vem mencionada nas tabelas de pagamentos. Perante a ausência de 
modelos do nu, o artista recorreria aos préstimos dos ajudantes/trabalhadores para a construção 
das personagens de Vasco da Gama e da Esperança, conforme se constata nos desenhos de 
Cyrillo (Figs. 586-587). Existem outros desenhos do artista referentes aos ventos e ao 
Adamastor, que foram muito provavelmente elaborados com recurso a estampas (Figs. 588-
591). 
A pintura deste tema sofreu, na sua execução, a ausência do aprendiz de pintura a partir de 
Junho de 1798, e somente passado cerca de um ano, em Agosto de 1799, é que é contratado 
Bernardo José, Oficial de Pintor, coincidindo já com a empreitada do início da Sala dos 
Destinos. 
Através da leitura atenta dos manuscritos da Academia Nacional de Belas Artes, parece que a 
pintura desta sala foi elaborada na vigência de um período de crise que se instalou 
momentaneamente na obra de pintura do palácio, pois a carta dirigida a Cyrillo por Luís 
Gonçalves Torres, Escrivão da Intendência, confirma esta afirmação ao expor que o artista 
necessitava de luz e homem (para o desenho de figura): 
Hoje me veio aqui falar José Ignacio com o pé de me perguntar se eu já tinha a conta 
dos dias do mês de Janeiro, eu tomei-o de lhe dizer que V.M. precisava pronptamente 
de luz homem que o servisse no que fosse necessário a sua profissão, e que portanto, 
ou elle continuasse ou eu dava parte ao Sr. Dezembargador para elle dar a 
providencia, disse que hia manhazinha ou no outro dia, creio que assim o fará de que 
dou parte a VM e estimarei que elle vá de animo de satisfazer, assim como eu o dezejo 
porque sou de V.M. Amigo Venerador. Luis Gonçalves Torres2244. 
O facto da eventualidade de ter surgido uma pequena crise ou de possivelmente não estarem 
reunidas as melhores condições para o andamento da obra pinturesca, advém igualmente da 
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inusitada presença de Cyrillo em Belém pelo menos desde o início de 1799, como se averigou 
no testemunho de Cornide y Saavedra: numa carta datada de Março de 1799, este mencionou a 
presença de Cyrillo no auxílio a James Murphy na cópia dos desenhos do Mosteiro de Belém, 
mais precisamente a desenhar os grotescos de derivação rafaelesca
2245
: 
Anteontem tivemos uma “brincadeira” em Belém com o viajante Murphi que está a 
copiar a pedraria daquele Mosteiro cujos os desenhos são ao gosto das “loggias” 
doVaticano, e segundo ele, e muitas das peças são desenhos do próprio Rafael; 
acompanha-nos também um abade Português muito instruído em topografia e 
literatura do Povo, e outro Pintor Português chamado Cyrillo que estudou em Roma e 
que está a ajudar Murphy e que já leva 4 meses em Belém, e que tem copiada a maior 
parte das pedras, e já tem o esboço da perspectiva da Igreja…»
2246
. 
Esta inesperada notícia revela que Cyrillo se encontrava em Belém pelo menos desde de 
Dezembro de 1798, na companhia de um padre topógrafo (Cornide y Saavedra não especificou 
o nome do padre). 
Para a pintura da Sala das Descobertas, Cyrillo apresentou à Intendência duas ideias: um 1º 
esquisso, que teria sido composto pela imagem «do Infante D. Henrique mostrando as táboas 
[mapas] de Ptolomeu
2247
 a João Gonçalves Zarco, e Simão [Tristão] Vaz, escudeiros do Infante 
D. Henrique»
2248
, que descobriram a ilha de Porto Santo em 1414 quando regressavam a 
Portugal depois de terem ido em defesa de Ceuta
2249
. Estariam igualmente presentes na cena 
pinturesca Gil Eanes, responsável pela passagem do Cabo Bojador, sob a influência do Infante 
D. Henrique e “Mr. Bitancourt”
2250
.  
Cyrillo descreveu ainda que a «Geografia levantava o véu de cima do globo e mostrava os 
mares da Índia a Vasco da Gama, o Brasil a Pedro Álvares Cabral e ainda a [Fernão] de 
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Magalhães o seu Estreito»
2251
. Do conjunto aqui descrito, apenas se aproveitou para a pintura da 
sala o grupo de Vasco da Gama e Pedro Álvares de Cabral, com excepção de Fernão Magalhães 
e sua extraordinária viagem de circum-navegação realizada no ano de 1520; com efeito, Fernão 
de Magalhães, apesar de nascido em Portugal, realizou a sua expedição ao serviço da Coroa 
espanhola. Cyrillo tentou viabilizar a sua representação no tecto da Sala das Descobertas porque 
este navegador-explorador confirmou indubitavelmente a forma do planeta Terra e, para além 
do mais, o seu feito foi deveras extraordinário, merecendo ser glorificado numa pintura que 
reencarna igualmente a heróica alma lusitana.  
O escultor Joaquim Machado de Castro enfatizou igualmente a importância de Cristovão 
Colombo e da sua descoberta, e como esta possibilitou a Fernão Magalhães circundar o planeta 
terra: «Por esta róta descobrio Colombo hum mundo incógnito. Aquella, he a que Magalhães 
seguio, quando circumdou o globo»
2252
. Porém, esta ideia de juntar duas figuras ao serviço da 
Coroa espanhola «é possível que repugnasse a quem, de Lisboa, decidia, em última instância, da 
decoração, e porventura ao próprio Príncipe Regente, a representação de Magalhães, navegador 
ao serviço do Rei Castelhano»
2253
. 
Caso esta ideia inicial se tivesse concretizado, seria a primeira representação em Portugal deste 
intrépido aventureiro português-castelhano. O artista ainda explicou que existiriam «varias ilhas 
com aberturas por onde lanção fumo e fogo – não há ervas nem plantas nem arvores e apenas 
aparecem hum resto de algumas espadanas….»
2254
, que como se certifica não fazem parte da 
actual pintura. É provável que a introdução destes elementos naturais seja fruto das leituras da 
obra de James Cook, uma história que envolve as expedições deste inglês pelo mar do Pacifico, 
que Cyrillo fez alusão nos seus escritos2255. 
Refira-se que a germinação da primeira ideia procurou desde sempre centrar-se na figura ou 
memória do Infante D. Henrique, pois segundo Cyrillo foi «o primeiro motor desta grande obra, 
e por isso digna de ser transmitida à remota posteridade»
2256
. O desenho que representa o 
segundo “pensamento” para a Sala das Descobertas parece um desenho à pena
2257
, encontrando-
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se bastante próximo da pintura final embora apresentando algumas variantes ao nível da 
composição figurativa, essencialmente no que diz respeito a Vasco da Gama e ao grupo inferior 
direito (Fig. 592). Existe mais um esboço relativo à composição das personagens do Adamastor, 
da Esperança, da Cosmografia e do Vasco da Gama (Fig. 593). 
Sendo assim, foi com base nas sugestões de Cyrillo que hoje encontramos representadas 
algumas das principais figuras da história das descobertas portuguesas. A pintura central do 
tecto possuiu um formato quadrangular, sendo envolvida por uma orla de ligação com pássaros 
e entrelaçados vegetalistas (Fig. 594). Esta orla de ligação tem um friso decorativo de estuque 
relevado a toda a volta, à maneira clássica, interrompida ao nível central por quatro personagens 
históricas (certamente ligadas ao contexto histórico que aqui se aborda), inseridas num 
medalhão de fundo azul (Figs. 595-598). Constata-se a analogia da forma quadrada e do friso 
decorativo cyrilliano com um mosaico da Antiguidade Clássica que representa o triunfo de 
Neptuno e Anfitrite, presentemente no Museo Archeologico di Napoli. 
Para o amplo friso da abóboda rebaixada, Cyrillo imaginou quatro pinturas com temáticas 
distintas, todas elas em consonância directa com o início do período áureo das descobertas 
portuguesas, sendo estas contornadas por um friso de estuque de formato geométrico (oblongo) 
e classicizante. Estas pinturas são por sua vez suportadas por ramos de coral que brotam de uma 
figura feminina, onde a parte inferior do corpo está metamorfoseado em animal – neste caso, de 
leão e animal marinho; Cyrillo referiu-se a estas criaturas como “monstros hydraulicos”
2258
 
(Figs. 599-601). Estas figuras possuem um pormenor de destaque que as diferencia de algumas 
das intervenções cyrillianas relativamente a figuras femininas, que é o facto da sua fisionomia 
se aproximar da representação de um rosto feminino real (uma das faces foi intervencionada 
numa campanha de restauro, mas da qual nada se sabe). Esta forma de representação de 
“monstros hidráulicos” iniciou-se na Antiguidade Clássica, e tinha já sido utilizada nas pinturas 
do Palácio Pombeiro. 
Os cantos da abóboda foram decorados com esfinges aladas multicolores, cuja origem remete 
para a Antiguidade Clássica, as quais sustentam pequenos pagodes : «Este tecto é ornamentado 
com arabescos aonde aparecem alguns pagodes sustentados por ricas esfinges»
2259
 (Fig. 602). A 
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esfinge alada é uma figura ornamental cuja origem advém da Antiguidade, tendo sido os gregos, 
provavelmente, os primeiros a empregar esta forma feminina alada no seu universo decorativo 
(Figs. 603-604). Em Portugal, além da Sala dos Camaristas, o artista envolvido no ciclo 
pictórico do Salão Pompeia (talvez Manuel da Costa), aproveitou igualmente estas personagens 
da Antiguidade Clássica para compor um notável programa decorativo no antigo Palácio da 
Ega. 
Centremo-nos agora nas personagens inanimadas, que ganharam um fôlego de eternidade e que 
habitam no quadri riportati da Sala das Descobertas: tudo gira à volta do globo terreste, 
símbolo maior do domínio e descoberta do mundo pelos portugueses, onde se encontra inscrito 
um pedaço quase imperceptível da Costa da Guiné que evoca as primeiras navegações ao longo 
da costa africana (Fig. 605), fomentadas pela figura do Infante D. Henrique (1394-1460). Estas 
franquearam indubitavelmente as primeiras missões oceânicas de Portugal: «e nenhuma acção, 
seja pelo valor, sciencia, e constancia com que foi emprendida, seja pelas incalculaveis 
utilidades que della resultou, era mais digna que esta, de ficar memorável»
2260
. Para imortalizar 
um dos personagens da Ínclita Geração, o artista escolheu figurá-lo num retrato suportado pela 




Na mesma linha da composição mas do lado direito, vê-se a África Austral e um dos heróis das 
viagens marítimas, Vasco da Gama, imortalizado por Camões na sua obra Os Lusíadas, assim 
como a figura alegórica da Esperança (possuiu uma âncora). É ainda incluída neste grupo a 
Cosmografia, que com o compasso marítimo ajuda a determinar a latitude, permitindo o avanço 
científico e a descoberta da Índia por mar: «A Cosmografia, coroada de estrellas, e sentada 
sobre o Globo Terrestre ajuda a sustenta-lo com a mão esquerda, e com a direita lhe indica, 
apontando com o compasso, o mar da India: Hum genio desta sciencia levanta em tanto o véo 
que occultou por tantos seculos aquella parte do mundo»
2262
. Ainda no grupo “camoniano” 
observa-se o «gigante Adamastor, com terrível aspecto, ameaça Vasco da Gama o heróe, inda 
que se lhe arripiem os cabellos, não deixa de accommeter. A esperança boa o anima a proseguir 
a empreza começada»
2263
 (Fig. 608). 
A figura alegórica do Adamastor é uma invenção literária camoniana, tendo sido aqui em Mafra 
corporizada pela primeira vez, em Portugal, numa pintura de tecto. As parecenças com uma das 
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personagens concebida por Rafael Sanzio para as tapeçarias da capela Sistina e gravada 
posteriormente por Pietro Santi Bartoli são evidentes
2264
 (Figs. 609-610). De aspecto terrífico, o 
Adamastor constitui a grande ameaça a Vasco da Gama, mas o seu caráter intrépido ousa 
desafiá-lo, originando assim o culminar de um processo que foi iniciado pelo Infante D. 
Henrique e terminado por Vasco da Gama ao serviço do rei D. Manuel I: a descoberta do 
caminho marítimo para a Índia (1592) e a consequente remessa de riquezas que adveio com o 
comércio das especiarias, iniciando-se uma primeira Idade de Ouro na História de Portugal. Na 
representação da missão iniciada por Vasco da Gama existe uma companhia alegórica que o 
encoraja a prosseguir, a Esperança, fruto da invenção do artista e executada com base numa 
fugura masculina, embora posteriormente vestida. Estamos perante mais um momento de 
criação artística no ciclo de pintura mural do Palácio de Mafra, em que o artista conseguiu 
atingir um nível de expressividade e intensidade real conseguida através do uso inteligente da 
perspetiva, da cor e da distribuição coerente das personagens aqui representadas. 
No interior do globo observa-se a forma geográfica da América do Sul e a inscrição do nome de 
Brasil (lado esquerdo em baixo), tendo do lado esquerdo a representação do seu descobridor, 
Pedro Álvares Cabral: «Mais abaixo Pedro Alvares Cabral perdendo o rumo, he levado nos 
braços de huns ventos tempestuosos, e impellido por outros, á costa do Brasil»
2265
 (Fig. 611). 
Encontra-se igualmente reproduzida a linha imaginária do Equador. Na parte inferior do globo, 
à esquerda do observador, a primeira representação feita em Portugal relativa a uma passagem 
da história relacionada com as viagens de Cristovão Colombo (1451-1506) à América. Cyrillo 
apontou as razões que o levaram a inserir esta figura proeminente da história mundial: 
Christovão Colombo não hé portuguez mas viveu entre nós, casou com hua 
portugueza, ofereceu aos Reys de Portugal os seus talentos e se hé verdade o que 
dizem muitos authores, achou-se entre os papeis do sogro que era piloto e nosso 
nacional as memorias de que se aproveitou para as ousadas descobertas de que tão 
felizmente soube fazer. Os seus émulos o caluniarão de modo que o fizerão transportar 
à Hespanha carregado de ferros. Elle aparece alli neste estado de abatimento, a 
perfídia o conduz, um génio olha e aponta para as terras que elle deixa conhecidas, 
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outro acaba de escrever numa tabela, os seguintes versos que servirão depois no seu 
epitáfio: A Castilha y a Leon, nuevo mundo dió collon2266. 
Os sinónimos de perfídia são a deslealdade, insídia e traição, o que quer dizer que esta 
passagem se refere, certamente, à terceira viagem e posterior prisão de Colombo em Santo 
Domingo, acusado de tirania e incompetência devido a conflitos entre europeus e nativos, tendo 
o mesmo chegado depois a Espanha acorrentado (Fig. 612). De certa forma, Cyrillo também 
quis transmitir a incoerência do espírito humano, na forma como enaltece uma figura 
proeminente para logo a aniquilar. 
A inclusão nesta pintura de Colombo, navegador que permaneceu em Portugal cerca de 10 anos 
aprendendo as técnicas de navegação numa época em que Portugal se encontrava de “olhos 
postos” no desbravamento da extensa costa africana para além do Cabo Bojador, é uma 
afirmação de que foi o acesso ao conhecimento tecnológico adquirido em território português 
que permitiu a Colombo navegar na direcção do desconhecido e consequentemente descobrindo 
um novo continente. Relativamente ao conhecimento da figura e história de Cristóvão Colombo, 
esta pode ter-se dado através da História Geral de Espanha, do Padre Juan de Marianna (1536-
1624), visto que Cyrillo possuía um resumo desta obra
2267
. Para o interesse em torno desta 
personagem e da sua história foi igualmente determinante o interesse dos hispanistas em torno 
de Colombo, pois Joaquim Ferreira Gordo, ao serviço da Academia de Ciências de Lisboa em 
Madrid, corroborou numa carta manuscrita dirigida a Frei Manuel do Cenáculo, que 
dois oficiais de Marinha meus amigos trabalhão em coligir monumentos por 
autoridade real para depois escreverem a historia da navegação espanhola: e um deles 
andando nesta indagação achou a segunda viagem de Cristovão Colombo escrita por 
elle mesmo, que estava escondida no cartório do duque de infantado
2268
. 
Existiu, igualmente, por trás da escolha deste navegador, a ênfase que só foi possível a Colombo 
descobrir a América graças aos avanços na área da ciência cosmográfica (o astrolábio), da 
matemática e de complexos cálculos longitudinais desenvolvidos pelos navegadores 
portugueses. A representação da Cosmografia – em ampla relação com D. Henrique –, e o 
Génio desta ciência que levanta o véu e aponta com o compasso para o mar da Índia, 
demonstrou o grande objectivo da empresa henriquina: a descoberta do caminho marítimo para 
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a Índia (que o Infante nunca chegou a ver realizado), e outorga simultaneamente a imensidão do 
legado da ciência proporcionada pelos portugueses ao mundo para a conquista de tão ambicioso 
empreendimento. 
Relativamente à pesquisa iconográfica para a figura da Fama que “canta as suas acções”, 
segurando o medalhão com o retrato do Infante D. Henrique, o artista encostou-se às variações 
plásticas do Barroco classicista romano, como Carlo Maratti
2269
 (Fig. 613). O infante D. 
Henrique encontra-se ainda coroado com a coroa de louros, símbolo da vitória, tendo Cyrillo 
fundamentado o seu trabalho no retrato imaginário desenhado e gravado por Jean Charles 
Baquoy
2270
, o qual vem incluído na obra de Cândido Lusitano, Vida do Infante D. Henrique 
(1758). Esta forma de representação iconográfica encontra-se associada ao conceito de glória 
imortal de uma personagem notória – desde personagens ligadas à monarquia a personalidades 
distintas.  
Esta forma de composição plástica, em que a Fama segura o retrato de uma personagem 
relevante, foi amplamente utilizada por diversos artistas: o famoso veneziano Giovanni Tiepolo 
(1696-1770), que se notabilizou na pintura mural de grandes conjuntos para várias casas reais 
europeias, também se socorreu desta iconografia da Fama para o Palácio Imperial Residenz, em 
Würzburg, encontrando-se neste uma obra ricamente pintada com a figura de Apolo e os vários 
continentes e onde se observa a figura da Fama a segurar um medalhão com o retrato do 
Imperador, em glorificação real
2271
 (Fig. 614). Também o rei D. Pedro II de Portugal foi 
imortalizado numa gravura de Arnoldus Westerhout, realizada a partir do desenho de Giovanni 
Battista Lenardi (1656-1704). Nesta gravura, além da Fama que transporta o retrato de D. Pedro 
II, também se observa o globo terrestre ladeado pelos quatro continentes, na apologia a Portugal 
como Império
2272
 (Fig. 615).  
Foram diversos os artistas que utilizaram esta forma de imortalização de uma figura 
proeminente, a título de exemplo, o proto-neoclássico Pompeo Batoni também recorreu a este 
esquema da Fama nas suas composições (Fig. 616). Não se incluindo na baliza cronológica da 
presente investigação, de referir porém que logo no início do século XX, mais precisamente em 
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1900, também Columbano Bordalo Pinheiro (1857-1929) inseriu a figura da Fama a segurar o 
símbolo das quinas no «panneau para o tecto da sala do Arsenal do Exército»
2273
 (Fig. 617). 
Por último, e para encerrar este “capítulo” referente às fontes iconográficas usadas por Cyrillo 
na Sala das Descobertas, não podemos deixar de tecer algumas considerações sobre o “vento 
tempestuoso” que segura Pedro Álvares Cabral e o encaminha para o Brasil. Este vento mais 
parece uma recriação daquela força divina que sempre protegeu Portugal, tendo sido alicerçado 
no conhecimento da obra plástica de Michel Dorigny e Charles Le Brun, embora com mais 
aproximações à obra O Triunfo da Fé (1658-60)2274, deste último (Figs. 618-619). 
Como se confirma, Cyrillo deixou-se influenciar pelos modelos aos quais irá sempre ser fiel. 
Esta utilização de modelos sintetiza, no fundo, a existência de um passado de formas plásticas 
associadas à criação artística desde tempos passados, que depois se adapta ao método pessoal do 
artista. 
Além do intenso trabalho de pesquisa iconográfica e desenho de modelo vivo, as suas 
capacidades de invenção são igualmente reveladas. A distribuição das figuras no espaço 
quadrado também se encontra bem delineadas e foi convenientemente executada, patenteando-
se um cuidado primoroso na sua construção plástica. Segundo os seus desenhos, Cyrillo 
envolveu-se entusiasticamente na sua concepção. É notoriamente uma das suas melhores 
pinturas mafrenses, apesar da concepção da pintura para a Sala dos Camaristas, como já se 
confirmou, enuncie igualmente um apuramento da forma estética. Ao nível decorativo, a 
moldura de aves constitui por si uma novidade nas pinturas cyrillianas, demonstrando o 
conhecimento da performance neo-antiga. 
Foram ainda inseridas na abóboda rebaixada da sala quatro pinturas, as quais levantam sérias 
dúvidas que tenham sido executadas por Cyrillo: «aos lados do tecto há 4 pequenos painéis 
pintados sobre fundos brancos de estuque e que formão como hua parte dos arabescos que ornão 
o tecto»
2275
. Ao certo, sabe-se que houve o seu envolvimento no que diz respeito à concepção da 
ideia geral, pois numa das inúmeras fontes gráficas do Museu Nacional de Arte Antiga, 
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apresenta no verso a seguinte anotação: «Para o painel das Descobertas em 1798 e para os 
panelinhos nos meios dos arabescos»
2276
. 
No lado nascente encontra-se representado Vasco da Gama diante do Samorim, aludindo 
portanto ao primeiro contacto com a Índia. Cyrillo baseou-se para tal numa descrição literária, 
embora sem referir qual, porque citou que os «historiadores dizem que o Samorim estava sobre 
hua cama rica adornada de seda e ouro (…). Junto à cama esta o chefe dos Brahmanes, que 
introduzio o Almirante»
2277
. Cyrillo discorreu ainda que Vasco da Gama «tem o colorido mais 
brilhante para atrahir a si a vista dos espectadores»
2278
 (Fig. 620). 
No lado sul encontra-se Pedro Álvares Cabral, erguendo a Santa Cruz no Brasil. Dois religiosos 
franciscanos foram também introduzidos na pintura, apontando para o início da evangelização 
dos Índios, que pontuam a composição (Fig. 621). 
No lado poente encontra-se reproduzida a «descoberta do túmulo de Anna Arfet e Roberto 
Manchim por Rui Paes»
2279
, aludindo à descoberta da ilha da Madeira. Não se sabe em que 
parâmetros se baseou o artista para a escolha de um casal inglês, ou a descoberta do túmulo dos 
dois primeiros “descobridores” que aportaram a Machico. Cyrillo retomou um tema com base 
na obra Epanáforas de Vária História Portuguesa, mais concretamente a Epanáfora Amorosa 
(edição de 1654), de Francisco Manuel de Melo (1608-1666), que se divide em duas partes: a 
história melodramática da descoberta da ilha da Madeira por dois amantes fugitivos de 
Inglaterra, Ana d`Arfet e Roberto Manchim, e a segunda parte descreve a descoberta do 
arquipélago da Madeira por João Gonçalves Zarco
2280
. É provável que esta história reporte à 
aliança luso-britânica, considerada uma das mais antigas do mundo (Fig. 622). 
Por último, no lado norte observa-se o baptismo do rei do Congo, «acontecimento feliz que se 
deve às nossas descobertas»
2281
. Cyrillo representou o momento do baptismo do rei do Congo, 
com o respectivo padrinho, Rui de Sousa, assistindo à cerimónia
2282
. Neste conjunto 
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identificam-se igualmente os territórios que constituíam o Império Português no século XVIII 
(Fig. 623). 
Como foi referido anteriormente, é muito provável que o processo de execução das pinturas da 
abóboda rebaixada tenham sido realizadas por outro artista, embora com base nos desenhos de 
Cyrillo Volkmar Machado; talvez não seja inusitada a intervenção de um discípulo. Estas 
acabam por confirmar uma das problemáticas que se tem vindo a defender, tal como a 
intervenção de Cyrillo, ao nível da concepção gráfica, em alguns ciclos de pintura mural, mas 
descartando a sua intervenção pictórica (Sala do Duque no Palácio dos Duques de Lafões e a 
Casa de Jantar do Palácio Porto Covo, são dois exemplos ilustrativos). 
2.2.5. As pinturas sobre tela para a Sala das Descobertas 
A pintura do tecto da Sala das Descobertas foi iniciada e terminada em 1798, circunscrevendo-
se apenas à decoração do tecto e aos panos da abóboda, tendo ficado as paredes despidas de 
ornamentação. Foi somente em 1804, sob a dinâmica intervenção na decoração do palácio por 
parte de João Diogo e Carvalhosa, e também porque «S.A.R. mandava aprontar com pressa as 
paredes da casa das Descobertas»
2283
, que se decidiu complementar a decoração das paredes da 
sala com várias telas dos artistas que constituíam, desde 1802, a elite nomeada para ornamentar 
os tectos do novo Palácio da Ajuda, nomeadamente: Francisco Vieira Portuense e António 
Domingos Sequeira, directores da obra de pintura do Palácio da Ajuda; e os pintores 
secundários – nomeados em 1803 –, tais como José da Cunha Taborda, Bartolomeu António 
Calisto (1768-1821) e Arcângelo Fosquini, «todos vindo de Roma aonde estudarão como 
pensionados da corte; achando-se porém desocupados»
2284
. 
Cyrillo deu a entender que delineou os temas que seriam posteriormente trabalhados pelos 
artistas e que a ideia de repartir a pintura ornamental da Sala das Descobertas partiu dele: 
«propuz que se repartissem por todos os painéis; e sendo aprovada a proposição…»
2285
. Os 
argumentos a utilizar nas pinturas encontravam-se em consonância com a expedição inaugural 
de Vasco da Gama à Índia e a posterior política de conquista e expansão portuguesa no Oriente 
sob a liderança dos seus mais emblemáticos vice-reis e governadores: D. Francisco de Almeida 
(1450-1510), primeiro vice-rei da Índia (1505-1509); Afonso de Albuquerque (1453-1515), 
segundo vice-rei (1509-1515); António da Silveira Menezes, tornado célebre com a vitória dos 
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portugueses no primeiro cerco da cidade de Diu, acontecimento festejado em toda a Europa
2286
. 
Ainda foi abordado o triunfo de D. João de Castro (1500-1548), também vice-rei do Estado da 
Índia (1545-1548) que, depois de levantar o segundo cerco de Diu, foi recebido em Goa como 
imperador romano; e a defesa do Passo de Cambalans (no Malabar) por Duarte Pacheco
2287
. 
As seis pinturas encontrar-se-iam guindadas às paredes, e para a parte inferior das mesmas 
Cyrillo concebeu uma moldura de contas clássica, similar às que envolvem as pinturas 
anteriormente descritas nos panos da abóboda, que serviam para identificar o «título, o autor, a 
fonte principal de informação e data de cada tela [que] constam do letreiro pintado a óleo sobre 
o estuque da parede, na parte inferior ao espaço que o quadro ocupava»
2288
 (Fig. 624). Após a 
saída estratégica da Família Real para o Brasil, estas pinturas foram embelezar o Paço de S. 
Cristovão, como anotou Júlio Ivo: 
Em 1877 o visconde de rio Branco (pae), em visita ao monumento e acompanhado de 
Monsenhor Pinto de Campos, ao deparar com estas inscrições exclamou: Os quadros 
que aqui faltam estão em S. Chistovão (rio de Janeiro) e aqui é que deveriam estar..é 
que estavam bem. Esta indicação do paradeiro dos quadros serviu-nos há pouco de 
guia, mas o resultado das nossas investigações foi nullo, pois que do Rio de Janeiro 
nos responderam simplesmente que o Paço de S. Cristovão, ao proclamar-se a 
república no Brasil em 15 de Novembro de 1889, ficou entregue a creados e soldados 
durante muitos dias (…), muitos quadros foram inutilizados. As telas que se 
encontraram meses depois n`este paço, quando se procedeu ao arrolamento, foram 
enviadas na maior parte ainda que em mau estado, a S.A. A Condessa d`Eu em 
Boulogne sur Seine; resta indagar se entre essas telas se encontram algumas das que 
ornaram as salas do palácio de mafra
2289
. 
De acordo com a documentação da Casa Real, transcrita por José de Figueiredo, as pinturas 
sobre tela foram de facto elaboradas segundo temas já predispostos e tinham, igualmente, um 
prazo de conclusão. A 1 de Setembro de 1804 era a data-limite, finda a qual se deveriam 
encontrar expostas na Sala da Academia, situada no Palácio da Ajuda ou nas suas imediações, 
para dali serem transportadas para o Palácio de Mafra: 
Para Francisco Vieira. Para o Real Serviço de S. A. R. o príncipe-regente N.S. he 
preciso que V.M. faça hum Painel segundo o Thema, e dimensões que constão da 
minuta incluza, o qual deverá estar prompto na Sala da Academia no dia 1.º de 
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Setembro do prezente anno para ser dali transportado ao Palácio de Mafra
2290
. Paço de 
Queluz 6 de Julho de 1804. 
Esta citação também acaba por evidenciar que os artistas tinham cerca de dois meses para a 
elaboração do tema que “constava da minuta”. O documento que se transcreveu confirmou 
igualmente a influência determinante de Cyrillo Volkmar Machado na escolha dos assuntos a 
tratar, pois foram-lhe solicitadas igualmente os apontamentos para umas sobreportas. Ao certo 
sabe-se que a maioria das telas foram elaboradas no Palácio da Ajuda, e que em 27 de Agosto 
de 1804 se encontravam quase concluídas, como se assevera: 
Para Cirilo Wolkmar Machado. Estando quazi concluídos os Paineis, faz-se 
necessário, que VM. me participe se as Molduras se podem doirar nesse sitio, ou se he 
necessário mandar hum Doirador. E lembrando-me que as sobreportas não se poderão 
ahi concluir para o tempo prefixo, pode VM. remetelas, mandando algum 
apontamento para aqui se fazerem. 27 de Agosto de 18042291. 
O mesmo remetente enviou ainda outra carta para Cyrillo a 1 de Setembro de 1804, a informar 
que as pinturas se encontravam concluídas: 
Para Cirilo Wolkmar Machado. O Portador desta he Doirador que vai doirar as 
Molduras, que devem ser bornidas. Nas paredes, e portas pode mandar dar a côr que 
lhe parecer com tanto que seja clara: fico esperando as sobreportas com o 
apontamento que lhe pedi. D.s G. 1 de Setembro de 1804. P.S. Lembro a VM. que 
tudo deve estar prompto athé o dia 26 do corrente, e se for necessário outro doirador 
com seu avizo o mandarei, visto que os painéis estão promptos, e hão de lá estar nesse 




As fontes de cariz historiográfico e literário utilizadas por Cyrillo eram as mais conhecidas no 
seu tempo, tais como Camões, João de Barros (1496-1570)
2293
, Manuel de Faria e Sousa (1590-
1649)
2294
, Jacinto Freire de Andrade (1597-1657)
 2295
 e Joseph François Lafitau (1681-1746)
2296
. 
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Neste âmbito, e com as directrizes dadas por Cyrillo
2297
, concebeu-se um esquema que ajuda a 
clarificar a relação entre as pinturas, os artistas envolvidos, e a localização das pinturas nas 
paredes. 
 
AUTOR TEMA DA PINTURA FONTE LITERÁRIA GÉNERO DATA 
Arcângelo Fusquini, 
inv. E pint. 
Desembarque de Vasco 
da Gama em Calecut 
Camões , Os Lusíadas, Canto 




José da Cunha 
Taborda, inv. E pint. 
António da Silveira de 
Menezes faz levantar o 
cerco de Diu 
Faria e Sousa, Ásia 





Machado, inv. E 
pint. 
Afonso de Albuquerque 
fez edificar a fortaleza de 
Cochim 
Juan Osorio e Joseph 
François Lafitau, Histoire des 
Découverts et conquêtes des 






de Sequeira, inv. E 
pint. 
Victoria dos Almeidas 
sobre Cutialli em Panane 
João de Barros. Decada 
Primeira [-Terceira] da Asia. 





inv. E pint. 
Triunfo de D. João Castro 
em Goa 
Vida de D. João de Castro, 




Vieira Portuense e 
Sequeira, inv. E pint. 
Duarte Pacheco desbarata 
o Camori o passo 
Cambalam 





Mas se as pinturas não chegaram até nós, pelo menos temos uma ideia geral da “artisticidade” 
que se encontrava representada nas paredes da Sala das Descobertas, pois com base nos seus 
“borrões” (bastante confusos), Cyrillo apresentou um vislumbre das acções que se encontrariam 
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nas telas da Sala das Descobertas
2298
. Ao nível da cripto-história da arte, interessa realizar uma 
discrição sucinta destas telas. 
A primeira tela foi pintada por Arcângelo Fosquini e representaria o grande momento do 
desembarque de Vasco da Gama em Calecut, em que este é recebido com demonstrações de 
grande amizade pelo Regedor daquele reino, convidando-o a subir no palanquim para ser levado 
à presença do Samorim
2299
. Subliminarmente, é o momento que inicia a conquista e ocupação 
portuguesa de algumas cidades da Índia por um período de cerca de 450 anos. 
O segundo painel foi executado por José da Cunha Taborda e dizia respeito ao conflito armado 
ocorrido em 1538 na cidade de Diu entre os portugueses e o Império Otomano aliado às forças 
guzerates. Uma cena de guerra em que António da Silveira de Menezes deveria constituir o 
cerne da pintura, e a muralha simbolizaria o cerco otomano e guzerate à cidade dominada pelos 
portugueses. 
A terceira pintura sobre tela foi concretizada por Cyrillo: 
 Eu escolhi o instante em que o Rey de Cochim sendo restituído aos seus estados 
chega ao sitio donde se podia avistar a nova fortaleza; e sem embargo de ter dado a 
licença para se fazer fica admirado á vista da regularidade da obra e da presteza com 
que foi feita. Afonso de Albuquerque o acompanha: e apontando para o forte deixa 
ver que o seu discurso he relativo a elle2300. 
Esta exposição elucida-nos para a primeira construção portuguesa no Oriente (hoje inexistente), 
ainda que tenha sido construída com materiais perecíveis. Cyrillo representou uma cena 
celebrativa, em que a figura de Afonso de Albuquerque assumia um claro protagonismo, sendo 
este o “Herói do quadro”, encontrando-se vestido de cortesão, pois a acção do quadro era 
celebrativa. O «Rey de Cochim encontrava-se vestido com uma peça de algodão que cobria a 
cintura e os joelhos, e junto dele uns Naires que formavam o seu exército pessoal»
2301
. Um 
cenário exótico compunha a cena, como ele próprio referiu, a cena do seu quadro era passada na 
Índia, tendo para isso acrescentado algumas espécies exóticas como coqueiros, bananeiras, uma 
jaqueira, «cujos fructos são tão grandes que carregão hu homem»2302. Cyrillo ainda acrescentou 
um Sacerdote brahman que tinha a tiracolo um emblema da Santíssima Trindade. Adicionou 
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duas mulheres estrangeiras, mas asiáticas, oriundas da Georgia e da Circássia. Uma delas olhava 
para Afonso de Albuquerque com atenção redobrada e a outra escutava com curiosidade o que o 
pajem da bandeira estava a comunicar ao moiro
2303
. Incluiu ainda um «padrão levantado pelos 
nossos para fazer memorável aquela época, he hum pedestal coroado com a esfera e nella a 
Letra spera in deo. Divisa tomada por El-rey D. Manuel»2304. 
A quarta pintura foi executada por Domingos Sequeira e representava a batalha naval onde o 
vice-rei D. Francisco de Almeida derrotou o Cutival no Porto de Panasse
2305
. Cyrillo não se 
inibiu de realizar comentários menos favoráveis à obra de Sequeira: 
Este painel inventado e executado por famoso pintor socorrido por hum sábio amigo 
dos artistas e das polidas artes que conhece he digno de ornar o palácio de Mafra, em 
muito superior a todos os elogios que eu lhe poderia fazer (em entrelinha): he de 
Sequeira tem cousas boas em detalhe o todo faz mau efeito há na composição e 
perspetiva dos planos bastantes erros
2306
. 
«No 5.º painel se dá hua idea do triumpho de D. João de Castro em Goa»
2307
. Foi pintado por 
Bartolomeu António Calisto, e teria sido elaborado com base na ideia das grandes entradas 
triunfais dos imperadores romanos após as grandes vitórias militares. Cyrillo comentou mesmo: 
«se nós compararmos esta entrada de D. João de Castro em Goa com os de Paulo Emílio e Júlio 
César Aureliano, em Roma, parecer-nos-á uma procissão e não um triunfo, mas tal era a 
modéstia dos heróis portugueses»
2308
. 
A última pintura deste grupo teria sido destinada a Vieira Portuense, mas este não chegou a 
concluí-la porque em 1804 já se encontraria doente, acabando por morrer no Funchal em Maio 
de 1805; foi terminada por Domingos Sequeira
2309
, mas somente em 1805. A pintura aludia à 
vitória de Duarte Pacheco sobre o Samorim de Calecut
2310
, durante os primeiros tempos de 
defesa de Cochim, subsistindo ainda um estudo preparatório de Vieira Portuense no Álbum de 
Desenhos de Vieira Portuense do Museu Nacional de Arte Antiga (Fig. 625). 
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Na sua emblemática obra sobre o monumento mafrense, Júlio Ivo discorreu que «as paredes 
eram ornadas de 18 quadros»
2311
. Não se sabe que pinturas sobre tela poderiam ser estas, e onde 
se localizariam. De facto, os comentários confusos de Cyrillo dão a entender ter existido mais 
um conjunto de pinturas sobre tela, certamente de tamanho menor, relacionadas com a história 
do estabelecimento português na Índia e que se localizariam nos rodapés da sala: «No rodapé. 
Duarte Pacheco - A sua entrada em Lx.ª; Os Almeidas - estabelece hum rey em Quiloa; Affonso 
de Albuquerque - D. Fernando de Lima mostra o caminho da glória a seu irmão; Nuno da 
Cunha - Faz o forte de Dio; D. João de Castro - Defesa de Dio»
2312
, mas dificilmente se irá 
conseguir averiguar que pinturas seriam estas.  
Por último, de referir que as diversas colecções de pintura da Casa Real não embarcaram 
totalmente para o Rio de Janeiro em Novembro de 1807. Provavelmente as pinturas da Sala das 
Descobertas foram somente enviadas para o Rio de Janeiro depois de 1807, pois apesar de não 
se fazer menção específica ao recheio artístico do Palácio de Mafra, um documento datado de 
1809 vem confirmar que existiu a remessa de inúmeras obras, mesmo depois de 1807: 
Para a Regência. Na conformidade do Avizo de 12 do corrente tenho a honra de por na 
presença de V.A.R. a atestação incluza de todos os Caixotes que contem as 
preciosidades da Casa Real que estão já a bordo, e dos que faltão embarcar á vista do 
que V.A.R. mandara o que for servido. Lisboa 25 de Fevereiro de 1809. Relação dos 
Caixotes que contem as Preciosidades da Casa Real: N.º 1 a 16|Belém|Pinturas da 
Gallaria do Palácio de Belém…
2313
. 
Inácio de Vilhena de Barbosa também vem comprovar que houve de facto remessas posteriores 
a 1807: 
El-rei d. João V guarneceu as salas d`este palácio com uma preciosa collecção de 
painéis pintados a óleo por distinctos mestres das diversas escholas estrangeiras, e por 
alguns dos nossos mais exímios artistas. Desgraçadamente esta colecção foi, na sua 
totalidade, ou na maior parte, enviada para o Rio de Janeiro em 1810, e lá ficou como 




2.2.6. A genealogia Real na Sala do Destino 
A “Casa do Destino”, como Cyrillo apontou num dos seus manuscritos, localiza-se entre a 
antiga Galeria (actualmente denominada de Sala da Guarda) e a Sala das Descobertas, 
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inserindo-se na zona norte do palácio. Cyrillo referiu-se a ela como “1.ª antecâmara”
2315
; e numa 
planta desenhada por si desta sala, acrescentou “Casa do Destino” (Fig. 626). Frei João de 
Santana designava-a como Sala dos Reis
2316
; em 1907 Júlio Ivo nomeou-a «sala segunda do 
Dossel, imediata à dos veadores e destinava-se ás recepções menos solenes»
2317
. Já Ayres de 
Carvalho reportou que «a seguir à Sala das Audiências devia ser esta dos “Destinos” das mais 
importantes»
2318
. Logo, e de acordo com a pintura imaginada por Cyrillo, a terminologia 
correcta para esta sala seria a de Sala do Destino. 
Esta sala, de morfologia rectangular, «recebe a luz de três janelas pelo lado poente, e pelo lado 
nascente comunica com a sala da tocha por meio de ampla porta»
2319
 (Figs. 627-628). A ampla 
porta, a nascente, foi aberta entre 1802 e 1805, obra testemunhada por Cyrillo: «a porta que se 
abrio na grande parede parece formar hu invencivel obstáculo».2320 Na actualidade, a mesma 
encontra-se revestida por uma pintura sobre tela de grandes dimensões que representa a chegada 
idealizada do príncipe-regente a Portugal, Alegoria ao regresso de D. João VI do Brasil (1816) 
de Máximo Paulino dos Reis, em que se observa o Duque de Wellington devolvendo ao rei a 
pátria liberta dos franceses
2321
. 
Segundo Ayres de Carvalho, as pinturas foram executadas a óleo, e pelo espaço de alguns anos 
sofreram bastantes danos, como se testemunha: 
(….) conhecendo de perto e em todos os pormenores esta decoração, sabemos que 
infelizmente foi pintada por Cirilo a óleo, e por essa razão encontrava-se de há anos 
muito danificada e quase perdida não só pelos materiais adoptados, como ainda por 
antigas infiltrações de águas e até por aprisco de cabras ou toca de coelhos que em 
tempos infelizes estiveram instalados no pavimento superior chamado mezaninos
2322
. 
É provável que a pintura da Sala do Destino se tenha iniciado em Abril de 1799, e foi 
provavelmente terminada em Junho de 1800, visto que em Agosto de 1800 Cyrillo deu começo 
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à pintura da Sala de Diana (ou da Tocha). A proposta para esta datação tem como base o fundo 
gráfico do Museu Nacional de Arte Antiga, onde remanescem ainda três desenhos alusivos à 
pintura da Sala do Destino com a indicação de duas datas: 1799 e 1800 (Figs. 629-630). 
De acordo com a tabela descritiva das “Obras da Real Basílica e Pintura do Palácio de Mafra”, 
Cyrillo deve ter iniciado a decoração pictórica da Sala do Destino sem auxílio de pintores, tendo 
sido somente contratado em Agosto de 1799 Bernardo José, Pintor ou Oficial de Pintura
2323
. A 
partir desta data deixou de existir a figura do aprendiz, o que pode indiciar o começo da 
contratação de pintores profissionais. Esta data coincidiu também com a ausência da figura do 
preparador das tintas, José Inácio
2324
. A partir de Abril de 1800 é contratado Bernardo António 
de Oliveira Góis, como Oficial de Pintura, tendo este permanecido com o mestre até ao fim do 
ciclo de pintura mafrense
2325
. 
Para a sua concepção existiu um trabalho de parceria com os escultores presentes na obra de 
escultura de Mafra, como se averiguou num esboceto em que se solicitava aos escultores a 
modelagem das figuras em barro, ou seja, reproduzir à pequena escala as figuras de Marte, 
Minerva, Diana e Apolo (Fig. 631). Esta técnica foi utilizada na escultura, segundo Plínio, desde 
a Antiguidade Clássica, e sabe-se que Miguel Ângelo Buonarroti recorreu a ela na concepção 
das suas obras tanto modelos de pequenas dimensões como de tamanho natural
2326
. O modelado 
compreende tudo o que auxilia à projecção da tridimensionalidade na pintura, tal como 
visualizar o relevo das figuras mediante efeitos que assinalam planos, volumes e massas. 
Habitualmente encontra-se também ligado ao entendimento dos efeitos lumínicos que 
favorecem esta visão: claro-escuro, escorço, graduação de tons, sombreados, sendo ainda um 
excelente indicador da profundidade2327. 
Contudo, no desenho de Cyrillo relativamente à pintura de tecto desta sala, as personagens 
mitológicas encontram-se cobertas com vestes, sendo possível que Cyrilo tenha apresentado um 
esboço destas para serem modeladas em barro. Este desenho permite-nos constatar que o 
processo de execução cyrilliano, no que diz respeito à pintura da Sala do Destino, centrou-se 
primeiramente no grupo principal e só depois nas figuras mitológicas, bem como nas figuras 
infantis aladas. 
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Na pintura principal do tecto da Sala do Destino encontram-se representadas as personagens 
monárquicas da História de Portugal em conjugação com o universo alegórico e mitológico, 
reforçando desta forma o discurso de enaltecimento da Casa Real Portuguesa e do seu grande 
representante, o príncipe-regente D. João VI, bem como a sua ilustre descendência (Fig. 632). A 
temática associada à apoteose de Casas Reais não constituía uma novidade no panorama 
europeu: a título de exemplo, o veneziano Tiepolo realizou entre 1762-66 um amplo mural para 
um dos salões do Palácio Real de Madrid, onde se expressa A Apoteose da Monarquia 
Espanhola (Fig. 633). 
A Sala do Destino é ainda profusamente pintada nas paredes com temáticas originárias do 
universo all`antico, executadas a branco e dourado. De salientar que é a primeira vez que, em 
Portugal, se reúne numa só pintura os reis que marcaram a História de Portugal, desde o início 
da monarquia feudal, passando pelo Antigo Regime e culminando na monarquia contemporânea 
de Cyrillo. Encontra-se patente nas palavras cyrillianas a problemática assumida na pintura 
desta sala: 
Nos também, patenteando a todos nesta pintura a serie genealógica do nosso soberano 
mostrando ao mundo com jactancia irreprehensivel qual he o Principe a quem os 
Portugueses tem a honra de obedecer e a quem com tanta justiça e lealdade sabem 
amar e qual he também a fonte donde derivão muitas das grandes personagens desta 
corte, que reflectindo de si, a mesma luz que recebem vão augmentar com ellas o 
grande esplendor do Throno português2328. 
Em 1815, de acordo com os escritos de Cyrillo, a pintura da Sala do Destino encontrava-se 
incompleta no que dizia respeito à decoração das paredes: «esta casa estava ainda por acabar 
quando S.A.R. passou ao Brasil, e assim se conserva»
2329
. Mas Cyrillo deixou-nos uma ideia do 
que pretendia executar para a mesma: entre as janelas da parede poente – onde hoje se observa 
um retrato de corpo inteiro da rainha D. Maria I encimado por um dossel – o artista pretendeu 
colocar um quadro histórico-alegórico do rei D. João II, para conservar a memória da sua 
aclamação
2330
. Porém, se esta foi a ideia inicial do artista, parece que em 1810 o mesmo alterou 
a sua “estratégia”, pois anotou que entre as janelas dever-se-ia encontrar representado o rei D. 
João IV, «conduzido ao throno pela Justiça e pela Felicidade»
2331
. 
                                                 
2328
 ANBA – Espólio Cyrillo Volkmar Machado, “Descripção da pintura já executadas, e projecto das que 
ainda se deverão fazer na 1.ª Antecamara da parte do norte no real palácio de Mafra”, in Pasta Nº 12, 
Descrição da pintura feita no Real Paço de Mafra na 1.ª antecamara da parte do norte. 
2329
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”…, 1815, p. 119. 
2330
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Descripção das Pinturas do Real Palácio de Mafra…”, 1937, p. 111. 
2331
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”…, 1815, p. 119. 







Também para a “parede grande” (nascente), o artista designou a concepção de duas pinturas 
sobre tela. Numa delas constaria a rainha D. Maria I, claramente perceptível quando Cyrillo 
indicou que «finalmente na parede grande a Senhora Raynha D. Maria 1.ª»
2332
 e a outra com o 
príncipe-regente D. João VI, que ocuparia um lugar de destaque nesta parede, pois Cyrillo 
enunciou que se propunha «reservar os maiores realces para a imagem de S.A.R. o Augusto 
Príncipe Regente D. João o 6.º o Heroi de todas esta maquina pinturesca, e o digno objecto a 
que toda ella se refere»
2333
. Enquanto nestas passagens descreveu que pretendia pintar dois 
quadros, na obra As Honras da Pintura… confessou que na «parede grande em hum grande 
painel se devia pintar toda a família real»
2334
. Segundo o testemunho de Frei João Santana, as 
paredes desta sala estariam de facto ornamentadas com retratos dos Reis de Portugal: «alguns 
destes se achavão também pintados em quadros, que ornavão as paredes, porem estes também 
ficarão no Rio de Janeiro»
2335
, porém não se sabe se alguns dos quadros mencionados foram 
executados por Cyrillo. Júlio Ivo também comentou que «o único quadro que adornava a parede 
do lado poente, foi para o Rio de Janeiro»
2336
. 
Cyrillo demonstrou ter, além de um fecundo repertório iconográfico, um profundo 
conhecimento da História de Portugal, tendo precepção de uma das principais obras de teor 
genealógico da Casa Real Portuguesa, tal como a História genealógica da Casa Real 
Portuguesa, desde a sua origem até o presente, com as Famílias illustres, que procedem dos 
Reys, e dos Serenissimos Duques de Bragança (1735-1749) de António Caetano de Sousa2337, 
seria a mais completa obra que existia sobre a descendência da Casa Real Portuguesa, 
considerando já o reinado de D. João V. 
Ainda no âmbito das obras “genealógicas”, existiam duas obras emblemáticas que reforçavam a 
identidade independentista de Portugal face à Espanha: Principios del Reyno de Portugal com la 
vida y hechos de Don Alfonso Henriquez su primero Rey (1641)2338, de António Pais Viegas e a 
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obra Obelisco português... (1669) de D. António Alvares da Cunha, que estabeleceu igualmente 
as bases genealógicas francesas da Casa Real portuguesa. Cyrillo também se encontrava a par 
da historiografia seiscentista de Frei Bernardo de Brito e Frei António Brandão
2339
, mormente a 
obra Monarquia Lusitana publicada entre 1597 e 1632, possuindo ainda História Geral de 
Portugal de Nicolas de La Clède2340, que desde 1781 era já noticiada na Gazeta de Lisboa2341.  
Para além da historiografia, não deveriam ser desconhecidos de Cyrillo os Elogios dos Reis de 
Portugal de Frei Bernardo de Brito (1609; com uma série de retratos), descrevendo a 
emblemática monarquia lusitana desde D. Afonso Henriques até Filipe II (porém, como é 
evidente, o período filipino não se inscrevia nos parâmetros cyrillianos, nem da própria 
monarquia de então). Em 1785 verificou-se mesmo uma reedição do Elogio dos Reis de 
Portugal, realizada pelo Padre António Pereira de Figueiredo (1725-1795), acrescentado com 
notas históricas e críticas
2342
. No ano de 1790 a Academia das Ciências de Lisboa, que assumia 
o papel que se encontraria reservado à Academia Portuguesa de História, editou a «coleccção de 
livros inéditos de história portuguesa dos reinados dos senhores reis D. João I, D. Duarte, D. 
Afonso V, D. João II»
2343
, mas sem teor de análise histórica. 
A pintura agora analisada é igualmente coeva dessa especificidade própria do ambiente 
finissecular setecentista português: um interesse renovado pela História de Portugal, mas sob a 
ausência de uma obra crítica e de conjunto relativa à história portuguesa; um clima de 
fragilidade da monarquia portuguesa, devido à situação de regência definitiva assumida em 
1799 pelo príncipe D. João face à irreversível doença mental da rainha D. Maria I. O ano de 
1799 é marcado igualmente pela formalização de D. João VI como “Príncipe Regente”, pondo 
fim à ficção da assinatura “Rainha” nos textos emanados da corte2344. Esta situação suscitou, ao 
nível interno, alguns conflitos e rivalidades, que viam a fonte de autoridade como imperfeita. 
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Mesmo que fosse escassa a capacidade pessoal da monarca, as ordens que os seus ministros lhe 
davam para assinar ganhavam, apesar de tudo, uma força superior às ordens emanadas por um 
regente
2345
. «A legitimidade monárquica excluía, além do mais, a possibilidade de D. João ser 
proclamado rei em vida da mãe (…). Na ausência da regra que fora estabelecida para tornar 
“sagrada”, ou seja, de origem sobre-humana a monarquia, tornou-se, em certa medida, um 
factor de perturbação»
2346
. «Neste sentido, começou a ganhar contornos uma campanha de 
descrédito da regência, atribuindo-lhe o estado infeliz do reino, principalmente no que dizia 
respeito à gestão das finanças públicas: oprimira o povo com a emissão do papel-moeda, que 
desde o princípio o desacreditou (…). Falava-se em afastar D. João»
2347
. 
Assim, com base nesta contextualização, Cyrillo idealizou para a Sala do Destino «huma 
especie de Dómo, que representa o ferreo templo do destino»
2348
 , utilizando inteligentemente a 
superfície existente para acolher as primeiras dinastias ligadas à formação de Portugal, como a 
de Borgonha e a de Avis, visando o enaltecimento da Casa de Bragança; reclamava desta forma 
a ancestral genealogia do príncipe D. João e a sua legitimidade para governar. Sem dúvida que a 
área central do tecto é a parte principal da pintura, existindo a proeminência dos reis de Portugal 
para glorificar a memória histórica da dinastia brigantina, reforçando deste modo a mensagem 
da sua antiga linhagem. De referir ainda que existe uma estreita ligação com as pinturas do sub-
tecto, – ou lunetas, – como comentou Cyrillo –, originando uma leitura de conjunto.  
A pintura da Sala do Destino veicula ainda a teoria desenvolvida pelo teólogo francês Jacques 
Bossuet (1627-1704): a ideia de monarquia fortemente consolidada pelo poder outorgado por 
Deus (direito divino dos reis). Assim, e também com base no legado cyrilliano, inicia-se a 
descrição da pintura que se encontra representada na Sala do Destino. 
Analisando primeiramente a estrutura que serve de suporte ao “ferreo templo do destino”, 
verifica-se que foram estrategicamente inseridas nos cantos da sala oito colunas estriadas da 
Ordem Coríntia
2349
 (Fig. 634), interligadas por um arco abatido decorado no intradorso com 
florões da Antiguidade Clássica É possível reconhecer, no que diz respeito às colunas, diversos 
enfoques plásticos que poderão ter servido de apoio à concepção da sua estrutura do templo, 
como o projecto decorativo do veneziano Paolo Veronese para a Sala do Olimpo da Villa 
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Barbaro (Fig. 635) em Maser (ciclo de pintura datável de 1560-61)
2350
. Contudo, 
comparativamente aos pormenores decorativos arquitectónicos do Arco de Sétimo Severo em 
Roma, é possível constatar o grassar de elementos oriundos deste vetusto monumento, que 
serviu de inspiração a inúmeros artistas, inclusivamente a Cyrillo Volkmar Machado (Fig. 636). 
No entablamento observam-se oito telamones2351 em chiaroscuro (Figs. 637-640), todos eles 
representados de forma diferenciada e com aproximações à fecunda escola bolonhesa de 
Annibale Carracci, nomeadamente a sua obra na galeria do Palazzo Farnese (Fig. 641). Logo 
acima dos telamones observa-se um efeito ilusionístico para alojar o conteúdo histórico-
alegórico do tecto abobadado. O acto criativo cyrilliano encontra-se no mediar das encenações 
clássicas e das ingerências barrocas no que diz respeito à solução perspéctica do tecto, na 
medida em que algumas personagens ressaltam da moldura construída para alojar a série 
genealógica.  
Relativamente ao classicismo assumido na sua obra, este encontra-se presente: na técnica de 
grisaille, proficuamente utilizada desde o Renascimento italiano2352, que recria a moldura e o 
varandim interior, uma espécie de loggia aberta para aumentar o espaço da sala; na inexistência 
de um aglomerado intenso de personagens; e na aplicação de guirlandas de frutos de gosto 
classicizante (Figs. 642-643).  
No que diz respeito às figuras reproduzidas por Cyrillo para o espaço do céu, temos a 
personagem do deus do Destino, líder incontestável dos acontecimentos que influem de modo 
inelutável na vida dos homens e, segundo Cyrillo, «árbitro soberano dos deoses e dos homens e 
que se faz conhecer pela coroa de estrellas e pela urna aonde estão depositadas as sortes dos 
mortaes»
2353
; Cyrillo anotou ainda, mais à frente, que «o Destino aponta para o alto do tecto, 
onde se vê, n`hum disco luzente, cingido pela imortalidade as lizes e quinas, gloriosos brazõens 
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das reaes Familias Franceza e Portuguesa»
2354
 (Figs. 644-645). Os raios de sol na pintura deste 
tecto, o “disco luzente”, encontram-se bem vincados na sua forma, desviando-se do estereótipo 
clássico, sendo provável que esta estrela solar (composta na parte superior pelas quinas de 
Portugal e a flor-de-lis, símbolo da monarquia francesa), esteja relacionada com a figura do 
príncipe-regente D. João, a fonte de luz que ilumina grandes personagens da corte que em seu 
nome governam para “aumentar o esplendor do trono português”, como se referiu 
anteriormente. O Sol indica igualmente que a Verdade é amiga da Luz
2355
. 
O governante supremo do templo tem na mão o «livro dos seus decretos irrevogaveis»
2356
 e 
mostra aos antepassados da Casa de Bragança, nomeadamente ao conde D. Henrique
2357
 (tronco 
da Casa Real dos monarcas portugueses) e a D. Afonso Henriques (primeiro rei de Portugal) «a 
Glória a que os seus sucessores devem ser elevados sobre a terra, principalmente aquella que o 
Céo, haja tantos séculos havia preparado, para bem da Nação Portugueza, ao Sr. D. João IV, e 
ainda mais ao Amabilissimo Principe N.S. À vista de tanta felicidade todos elles exultão de 
prazer»
2358
 (Fig. 646). É bastante interessante a citação cyrilliana, pois revela a interferência 
divina (o “céo”) no decurso da história do Reino de Portugal, com incidência num dos 
acontecimentos mais emblemáticos da História de Portugal: a Restauração da Independência em 
1640, que preparou o caminho à Dinastia de Bragança e proporcionou militarmente a 
independência de Portugal face à ocupação espanhola. Sem dúvida que esta temática remete 
para a interferência de uma força sobrenatural aliada de Portugal que conduz o destino da 
“nação portuguesa”. Talvez seja a primeira vez que um artista português alude artisticamente à 
monarquia pós-filipina, numa altura em 
que na educação histórica prevista para os príncipes, D. João IV não se encontrava no 
grupo de reis que teriam desempenhado um papel crucial. A época da Restauração era 
dificilmente abordável, dadas as figuras de reis “fracos” como D. Afonso VI, pela sua 
incapacidade, e também de D. Pedro II, pelo modo como assumira o poder e pela 
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É ainda referido nos escritos cyrillinos que o conde D. Henrique e D. Afonso Henriques 
“exultão de prazer” à vista do que a divindade soberana lhes mostra no Livro dos Destinos
2360
. É 
admissível que este exaltamento tenha a ver com a visão de estabilidade e fortuna que o deus do 
Destino reservou para o reino de Portugal, demonstrando ainda a continuidade da ideia de 
monarquia iniciada no Condado Portucalense e que os seus esforços catapultaram. Acompanha-
os nesta demonstração de felicidade Hugo Capeto (987-96), rei de França, do qual descendia o 
conde D. Henrique
2361
, representado com os braços levantados e os “olhos ao céo”
2362
, sendo 
facilmente reconhecível através da faixa que o identifica na pintura (Fig. 647). Junto deste 
«gruppo principal, ao pé de D. Affonso Henriques, também está em acto de admiração o Sr. D. 
João o 1º; elle se distingue pela cruz de Avis bordada no manto, e pela serpe que tem sobre o 
elmo, porque a tomou por timbre em honra de S. Jorge a quem encommendou a protecção do 
reyno»
2363
. Temos então definido o primeiro grupo histórico, que se encontra no centro e em 
baixo na pintura, do lado nascente do tecto. 
Por baixo do grupo principal, mas já situados no sub-tecto do lado nascente, duas figuras se 
destacam, parecendo estar emparelhadas num diálogo: o condestável Nuno Álvares Pereira 
(1361-1431) e D. Afonso (1377-1461), 1º Duque de Bragança, genro do condestável (devido ao 
enlace com Beatriz Alvim, filha de Nuno Álvares Pereira). Cyrillo convocou estas duas 
personagens – que nunca ocuparam o trono de Portugal –, porque foi daqui que nasceu a Casa 
de Bragança, e portanto eram ascendentes de D. João VI (Fig. 648). Relativamente à figura do 
condestável, é possível que Cyrillo se tenha apoiado na obra de Rodrigo Mendes Silva
2364
, pois 
foi incluído o retrato desta personagem ilustre trajando à militar (Fig. 649). É presumível que 
Cyrillo tivesse conhecimento desta obra, pois existem semelhanças ao nível do rosto, embora as 
roupagens correspondam à fase de D. Nuno Alvares Pereira como carmelita. Cyrillo comentou 
mesmo: 
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D. Affonso, conde de Barcellos, e 1.º Duque de Bragança, está logo abaixo, vestido à 
militar segundo o uso dos Romanos, e bem se distingue pelas armas da Casa de 
Bragança que tem esculpidas no escudo. Elle se entretem com o Condestável, D. Nuno 
(…). D. Nuno deve aqui entrar, porque sobre as suas terras que se estendião quasi a 
terça parte do reyno, lançou os fundamentos desta grande caza a mais augusta e 
opulenta de toda a Hespanha
2365
. 
Este ilustre par exprime de forma irrepreensível a excelência do desenho de figura empreendida 
por Cyrillo nesta composição em particular. A pose figurativa de D. Nuno Álvares Pereira, com 
o pormenor do pescoço enrugado, assim como a do 1º Duque de Bragança, e mesmo a 
divindade que preside ao destino, são um dos melhores momentos plásticos de Cyrillo nas suas 
pinturas para o Palácio de Mafra, levando-nos a considerar uma possível contratação de  
“módelos” para a construção destas personagens. Um desenho datado de 1799 revela diminutas 
modificações relativamente à pintura original
2366
. 
Dirigindo-nos agora para o espaço interior do templo, observa-se à esquerda do observador, 
sobre as nuvens e à direita de Hugo Capeto, os primeiros reis de Portugal: D. Sancho I, D. 
Afonso II e D. Sancho II
2367
; à direita localizam-se D. Afonso III (possuindo o escudo com as 
quinas de Portugal sobre os castelos do Algarve, visto ter sido este monarca quem tomou 
definitivamente aquele reino)
2368
, D. Dinis, instituidor da Ordem de Cristo (cuja insígnia tem 
bordada no manto), D. Afonso IV, D. Pedro I e D. Duarte
2369
 (Figs. 650-651). 
Não se sabe em que série de retratos reais Cyrillo se poderá ter apoiado. O artista expôs que 
para a representação dos duques de Bragança tinha a intenção de se deslocar ao Paço Ducal de 
Vila Viçosa para copiar a série de retratos que ainda hoje se encontra na Sala dos Tudescos, 
realizada por Domenico Duprà: 
todos os retratos destes Príncipes estão em Vila Viçosa, feitos pelo famoso Quillard, 
em que me não quero poupar a fadiga nenhuma, para dar a possível perfeição a estas 
obras, não tenho duvida de hir áquelle palácio e copiar quanto for necessário á minha 
empresa. Podia mesmo ser agora em quanto S.A. está em Mafra para aproveitar este 
tempo visto não o poder empregar no tecto2370. 
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Relativamente aos reis de Portugal que se encontram representados no lado nascente da 
abóboda, Cyrillo poderá ter-se baseado na obra de António de Vasconcellos, intitulada 
Anacephaleoses, id est, summa capita actorum Regum Lusitaniae (Antuerpia, 1621), talvez a 
obra mais completa relativa a iconografia régia. 
Existe, assim, o pressentir de um passado forte e incontestável, os ascendentes do futuro rei D. 
João VI, e por outro lado uma espécie de futurologia que tende a referir uma época de glória, 
implícita no Livro dos Destinos. Neste livro observa-se pormenorizadamente, na folha esquerda, 
uma árvore genealógica, e à direita vê-se uma mão que segura uma corrente, cuja extremidade 
termina numa estrela de oito pontas e, por baixo desta, um objecto de difícil identificação, 
talvez um cabochão; vê-se ainda uma águia. A mão poderá ser a representação da mão 
omnipotente (Deus); a estrela de oito pontas significa plenitude e regeneração; quanto à águia, 
uma das suas variáveis simbólica era a sua ligação ancestral à noção de poder (a Roma Imperial 
adoptou-a, levando-a nos estandartes das legiões). No Livro dos Destinos encontra-se ainda 
patenteado, mas de forma impercetível uma figura trajando à militar e com um bastão na mão, 
que pode muito bem se identificar com D. João IV (Figs. 652-653). 
Além da inusitada “descrição” pictórica no Livro dos Destinos, outras questões se levantam 
perante as dúvidas que nos assolam ao lermos as palavras tenuemente reveladas por Cyrillo, que 
remetem para algo de maravilhoso: “exultão de prazer”, “à vista de tanta felicidade”, “observão 
o livro e cheios de respeito adorão à providência”, “Hugo Capeto extasiado levanta os braços”; 
“acto de admiração”. Ora, esta “pregação” de vocábulos que remetem para uma extrema bem-
aventurança para a “nação portuguesa” revela que o legado do artista na pintura de tecto da Sala 
dos Destinos ultrapassou a mera representação genealógica, encontrando-se sobreposta uma 
outra mensagem de teor profético que se encontra veiculada na obra História do Futuro, do 
Padre António Vieira
2371
, relativamente à ideia de Portugal como Quinto Império. Esta obra – 
que circulou junto de uma elite “esclarecida” – certamente influenciou Cyrillo no que diz 
respeito ao labor intelectual por detrás da sua concepção, pois a ela se refere no seu Tratado de 
Arquitectura e Pintura2372. A História do Futuro do Padre António Vieira foi uma espécie de 
impressão digital premonitória que colocou Portugal num tempo futurístico, como possuidor de 
uma época de grandeza, uma nova ordem social: 
(…) paz universal do Mundo, altos conselhos, animosas resoluções, religiosas 
empresas, heroicas façanhas, maravilhosas vitórias, portentosas conquistas, estranhas e 
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espantosas mudanças de estados, de tempos, de gentes, de costumes, de governos, de 
leis; mas leis novas, governos novos, costumes novos, gentes novas, tempos novos, 
estados novos (…); e não só novas, porque são futuras, mas porque não terão 
semelhança com elas nenhumas das passadas. Ouvirá o mundo o que nunca viu, lerá o 




Assim sendo, a concepção de António Vieira é aqui propagada por Cyrillo, materializando-se 
visualmente para enaltecer a ideia de Portugal como Império do Mundo, governado por um rei 
de legítima e anciã ascendência, personificado por D. João VI, sendo acompanhado por grandes 
personagens da corte enquanto representantes de uma nova ordem, destinados a um tempo de 
glória proporcionado pela “mão omnipotente”. A própria referência que Cyrillo faz a D. João IV 
e aos “favores do céu” encaminha-nos arguciosamente para o Padre António Vieira: 
para tão grande e dificultosa empresa; para que até por esta circunstância conheçam os 
Portugueses que mesma mão onipotente que há vinte e quatro anos conserva e defende 
tão constante e vitoriosamente o Reino de Portugal, é a que há-de levantar e sublimar 
ao estado felicíssimo e glorioso que lhe está prometido
2374
. 
Existia outro factor que contribuiu para esta noção de Portugal como centro de um império: «até 
1807, a monarquia portuguesa conseguiu manter geralmente a neutralidade, o que lhe valeu uma 
enorme prosperidade comercial. Em 1800, o seu comércio externo per capita apresentava 
valores superiores aos da Espanha ou do conjunto dos Estados italianos e alemães»
2375
. 
Na Sala do Destino, a matrona de vestes azuis que domina o espaço do céu é a personificação da 
Lusitânia – tal como Frei João Santana já tinha apontado. Esta matrona celestial estabelece uma 
ligação entre o mundo terreno e o espaço da eternidade, significando a apoteose do Reino de 
Portugal elevado à glória imortal a que se encontrava destinado. Esta matrona possui ainda o 
intuito de alcançar uma mão, claramente representativa da mão de Deus, a “mão onipotente”, 
que por sua vez segura uma das partes do Ouroboros, remetendo para a simbologia associada à 
imortalidade e à criação cósmica (Fig. 654). É provável que a Lusitânia seja aqui o 
representante na terra de um império com características divinas, que actua em nome do 
princípio criador. Para a criação da figura da Lusitânia, o artista baseou-se na personagem 
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alegórica feminina que segura as armas da Casa Barberini, concebida por Pietro da Cortona para 
o salão principal do Palazzo Barberini
2376
 (Figs. 655-656). 
Parece que estamos perante um reinado que corresponde a uma nova era de esplendor, sendo o 
colmatar da profecia do Padre António Vieira iniciada com o rei D. João IV, pois só assim se 
entende o rasgar múltiplo de tamanhas deferências no que diz respeito à leitura do livro por 
parte do rei D. Afonso Henriques. Ainda no âmbito das alegorias, Cyrillo dispôs no espaço 
principal da representação genealógica «d`hua parte a Prudencia, a Justiça, a Fortalesa, e da 
outra o valor militar as sciencias e as belas artes»
2377
. 
É relativamente compreensível a inclusão de figuras que representam a Fortaleza, a Justiça e a 
Prudência, visto que as virtudes são um conceito antigo (Fig. 657). Mas, neste caso, são valores 
de governação associados ao monarca e ao seu governo, a quem competia gerir os destinos da 
nação (a aequitas divina), representando por isso a Alegoria da Boa Governação. 
Mas porquê a inclusão de deuses da mitologia que assumem o carácter vinculativo da alegoria, 
numa pintura que prediz um tempo de glória imortal para Portugal? Apolo, com a lira como seu 
atributo (conforme a iconografia renascentista) é o líder incontestável da criatividade, tutelando 
a poesia, música, literatura, – e inclusive as artes plásticas
2378
. No renascimento italiano, e 
segundo o neo-platónico Marsilio Ficino, este deus regia e administrava a medicina e a poesia, 
servindo-se da música e do canto como potentes instrumentos de cura
2379
. 
Relativamente a Minerva, esta encontra-se nitidamente em parelha com Marte, num íntimo 
diálogo. De acordo com Miguel Barba, quando Minerva aparece junto a Marte representa a 
personificação da guerra ou da força militar, a “justa guerra” frente à barbaridade bélica de 
Marte; mas em outras ocasiões a conjunção destes dois deuses direcciona-nos para a harmonia 
das duas divindades como símbolo de aliança entre potências
2380
. Minerva é ainda a grande 
representante da sabedoria, a «rerum sapientia». Logo, a parelha dos dois deuses simboliza a 
harmonia do mundo. Apolo é considerado o principal protector das Belas-Artes, juntamente 
com a sua irmã Diana, aqui mostrada numa vertente maternal, indiciando que as Artes 
necessitam de um grande protector para proliferarem (Fig. 658). Numa das passagens do 
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discurso de Giovanni Pietro Bellori, em que enalteceu Luis XIV de França como o perpétuo 
protector das Belas-Artes, pode-se perfeitamente adaptar à figura de D. João VI, também aqui 
considerado o “benigno Numem” que estimula e protege as Belas-Artes: 
Assim como o Author da Luz, com a presença e virtude dos seus raios, reveste a terra 
de resplandores, e vivifica e anima todas as cousas, assim também Sua Majestade, 
com o aspécto do seu benigno Numem, illuminando as bellas Artes, inspira, aos 
génios mais felices e fecundos, as idéas daquellas obras que devem perpetuar na 
posteridade as imagens e os simulacros dos seus triumphos (…)
2381
. 
Cyrillo revelou, através destas personagens, que uma nova Era se encontrava prestes a ser 
inaugurada no campo das Belas-Artes, sob o manto protector de um monarca “esclarecido”, e 
que estas iriam ser responsáveis (tal como Charles le Brun imortalizou Luís XIV) em perpetuar 
a memória de D. João VI e dos seus feitos extraordinários.  
No tecto da Sala della Signatura no Palazzo Apostolico, Rafael Sanzio representou na pintura do 
tecto as diversas manifestações ligadas à harmonia universal, tais como a teologia, sabedoria, 
conhecimento e moralidade, o que nos leva a considerar que estas personagens da mitologia são 
igualmente reveladoras da importância que a arte carreia na harmonia do mundo. Estes 
conceitos são assaz demonstrativos da personalidade culta e refinada do artista, sendo ainda 
igualmente possível que estas figuras possam articular a ideia de uma Idade de Ouro associada a 
uma época de prosperidade, paz e conhecimento científico e artístico. 
Esta ideia de aproximar divindades mitológicas a personagens reais já vem desde o 
renascimento italiano. Giorgio Vasari e Cristoforo Gherardi (1508-1556), no programa 
decorativo da Sala dos Elementos no Palazzo Vecchio (Florença), também estabeleceram 
«eruditas conexões entre divindades mitológicas e os membros da família Médici, de forma a 
legitimizar o poder absoluto de Cosimo»
2382
. 
Na “luneta” oposta ao grupo principal, ou seja, no lado poente da composição pictórica, 
encontra-se a série dos Duques de Bragança, ascendentes de D. João VI: D. Fernando I de 
Bragança, que se encontra do lado esquerdo e isolado do grupo principal, que por sua vez é 
composto por D. Fernando II, cuja parte superior do corpo está encoberta com o arco do 
templo
2383
 (Fig. 659). Observa-se ainda o filho de D. Fernando II, D. Jaime I de Bragança, o 
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mancebo que domina o grupo
2384
. Ainda segundo Cyrillo, sentados na proximidade de D. Jaime 
I estão dois génios alados, um deles segurando o escudo com as armas Reais que foram 
concedidas pelo rei D. Manuel I aquando da viagem deste a Castela (obrigando-o a jurar 
herdeiro do reino visto que D. Manuel I não tinha ainda descendentes), e o outro tem o Banco 
de Pinchar de ouro; este banco significa a precedência nas cortes acima de todos os Grandes, e 
geralmente costuma ter três pés, mas como D. Jaime era príncipe jurado, neste caso o Banco de 
Pinchar de ouro tem só dois pés
2385
. Observam-se ainda D. Teodósio I, D. João I e D. Teodósio 
II
2386
 (Fig. 660). 
No espaço proporcionado pelas lunetas, Cyrillo teve a intenção de incluir medalhões com 
retratos de monarcas portugueses, a saber: D. Afonso VI (1643-1683), D. Pedro II (1648-1706), 
D. João V e D. José, acompanhados por figuras alegóricas que caracterizavam de modo 
generalista a personalidade do monarca representado. Do que já se conhece da plasticidade do 
artista, cremos que as figuras alegóricas pintadas a imitar o bronze (falso-bronze), foram talvez 
executadas pelos Oficiais de Pintura (Bernardo José ou Bernardo António de Oliveira Góis). 
A inserção desta cor de bronze encontra-se substancialmente revelada em algumas pinturas 
murais concebidas por Paolo Veronese para as salas das famosas villas palladianas, embora já 
tendo sido utilizada no Renascimento italiano: Miguel Ângelo (Capela Sistina, no Vaticano) e 
Rafael recorreram a este formato plástico (Salas do Palácio Pontifício, na cidade do Vaticano). 
Cyrillo também reaproveitou a solução estética de Miguel Ângelo relativa às figuras das lunetas 
da parede norte da Capela Sistina
2387
, para representar a personificação das virtudes reais (Fig. 
661). 
Lamentavelmente, a série de retratos nunca veio a ser concluída por Cyrillo, tendo sido 
executada somente no século XX, mais precisamente em 1956, por Ayres de Carvalho, que 
«além da reconstituição de quatro medalhões pintados em “grisaille”, dentro da maneira da 
época e da composição decorativa existente, dos seguintes portugueses: D. Afonso VI, D. Pedro 
II, D. João V e D. José I»
2388
, ainda foi responsável pela «limpeza e restauro do tecto da 
                                                 
2384
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Descripção das pinturas do Real Palácio de Mafra…”, 1937, p. 109. 
2385
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Descripção das pinturas do Real Palácio de Mafra…”, 1937, p. 109. 
2386
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Descripção das pinturas do Real Palácio de Mafra…”, 1937, p. 109. 
2387
 Michelangelo Buonarroti, AZor-Zadoc, 1511-12. Pintura a fresco, Capela Sistina, Cidade do 
Vaticano. [Cons. 25.08.2017]. Disponível em: 
<https://www.wga.hu/art/m/michelan/3sistina/6lunette/04/lu04azo.jpg>. 
2388
 Documento da DGEMN consultado no arquivo do Palácio Nacional de Mafra. 







chamada Sala dos Destinos»
2389
. Esta decisão prende-se provavelmente com a primeira 
exposição comemorativa do bi-centenário da morte de  D. João V, que se realizou no Palácio de 
Mafra
2390
 em 1957. A escolha destes monarcas tem dois aspectos inerentes: eram os ascendentes 
mais directos do príncipe-regente. 
No sub-tecto do lado sul, temos D. Pedro II, sucessor ao trono depois do rei D. Afonso VI, 
encontrando-se «acompanhado da Justiça e da Fortaleza Corporal»
2391
 (Fig. 662). Este rei, 
politicamente conservador, representou a estabilidade necessária após a Guerra da Restauração, 
e foi «respeitador da constituição tradicional, do primado do direito, da centralidade do 
conselhos e dos juristas»
2392
. A Fortaleza Corporal poderá ter a ver com as diversas campanhas 
de guerra que instauraram a paz definitiva em Portugal; junto desta encontra-se um ramo de 
loureiro, símbolo de vitória. 
No seguimento superior da Justiça, observa-se uma Hárpia, com corpo de leão e cabeça 
humana, cujas semelhanças plásticas se revelam numa das criaturas fantásticas no tecto do salão 
principal do Palazzo Barberini (Roma), de Pietro Cortona (Fig. 663). A incorporação desta 
imagem na parte referente à justiça poderá estar relacionada com a expulsão do invasor 
espanhol do território português. O artista francês François Perrier também representou Eneias e 
os seus companheiros lutando contra as Hárpias (1646-47)
2393
, que possuem quase sempre um 
significado negativo. 
No sub-coro do lado norte está representado o rei Magnânimo, D. João V, filho de D. Pedro II, 
tendo ao pé de si a Religião e a Magnificência (Fig. 664). É bastante interessante a escolha 
iconográfica de Cyrillo no que diz respeito à magnificiência, pois além de uma personagem 
feminina coroada, situada do lado direito do observador, o artista enfatizou este aspecto através 
da interpretação “tridimensional” da fachada principal da igreja, as duas torres e o zimbório 
(Fig. 665). 
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Esta solução plástica não constitui uma novidade no panorama artístico de então: Pedro 
Alexandrino de Carvalho já tinha recorrido a esta solução iconográfica para o tecto da Sala do 
Presépio na Basíllica da Estrela, em que representou também um anjo a segurar a Basílica da 
Estrela, uma das obras mais representativas do reinado de D. Maria I (Fig. 666). Aliás, é 
possível que tenha existido um trabalho de parceria entre Pedro Alexandrino e Cyrillo na 
pintura de tecto da Sala do Presépio da Basílica da Estrela, e que esta referência possa ter sido 
sugestionada por Cyrillo. 
Ainda no âmbito da alegoria à Magnificiência, Cyrillo acrescentou duas figuras infantis aladas, 
sendo que uma delas transporta uma folha de papel com a imagem de uma parte da fachada 
principal do palácio e o torreão sul (Fig. 667); outra carrega um saco com moedas de ouro. Esta 
representação também revela o quanto Cyrillo admirou a arte do tempo de D. João V, assim 
como outros monumentos dessa época: «mandou fazer o nunca assás admirado aqueducto das 
aguas livres; e a capela do Baptista da invenção da Vanvitelli (…). O mundo inteiro, não tem 
outra igual a ella»
2394
. 
Este formato de apresentação foi igualmente exposto pelo pintor barroco francês Hyacinte 
Rigaud (1659-1743), que retratou em pose teatral Jules Hardouin-Mansart (1646-1708), o 
arquitecto responsável pela construção Des Invalides em Paris, onde apresenta a igreja do lado 
esquerdo de Mansart, numa homenagem ao seu criador
2395
 (Fig. 668). 
Relativamente à Religião, e segundo o testemunho do Conde de Povolide: «sua Majestade é 
muito aplicado ao culto divino, faz observar todas as cerimónias da Igreja Católica Romana com 
suma perfeição…»
2396
. Além da observância cerimonial, um dos «grandes investimentos 
joaninos em matéria de dipomacia europeia foi a conquista da paridade de tratamento com as 
outras potências católicas no seu relacionamento com a Santa Sé, à semelhança do que ocorria 
antes de 1580 (…)»
2397
. Foi igualmente no seu reinado que se assistiu ao 
triunfante empenho na elevação da Capela Real à dignidade de igreja e basílica 
patriarcal (1716) e, mais tarde, a atribuição da dignidade cardinalícia ao patriarca de 
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Lisboa Ocidental (1737). Finalmente, a atribuição ao monarca português do título de 
«Rei Fidelíssimo (1748) representou o ponto culminante (…)
2398
. 
Na sub-tecto do lado nascente encontra-se o rei D. José I. Observa-se uma figura alegórica 
exibindo a “Majestade e a Política”
2399
, que se encontra do lado direito (Fig. 669). Esta alegoria 
é constituída por uma águia, provavelmente relacionada com o conceito de Majestade, e o 
ceptro real poderá dizer respeito à Política. O reinado de D. José foi marcado por escolhas 
políticas, na sua maioria preconizadas pelo Primeiro-Ministro do rei, Sebastião Carvalho e 
Melo, Marquês de Pombal, com mais incidência após o terramoto de 1755. Este acontecimento 
natural permitiu o fortalecimento do poder pessoal do Marquês de Pombal, assim como levou ao 
alargamento da esfera de intervenção do Estado, com a definitiva afirmação das secretarias de 
estado enquanto centro da decisão política – surgindo assim o que podemos começar a chamar 
“Governo”, com um sentido mais próximo aos dias de hoje
2400
. 
A outra figura exibe a Virtude Heróica através de Hércules, sendo que Cyrillo referiu que este 
deus se encontrava intimamente relacionado com a pretensão de se executar o retrato de D. João 




Por último, no medalhão poente, Cyrillo pretendeu executar o retrato de D. Afonso VI, 
juntamente com as alegorias que representam a Tristeza e a Infelicidade
2402
. A tristeza tem um 
corvo e uma corrente, aludindo à prisão do rei D. Afonso VI, e a Infelicidade tem um mocho aos 
seus pés (Fig. 670). 
As paredes da Sala dos Destinos, além das colunas da ordem coríntia, encontram-se 
embelezadas com oito cenas de repertório all`antico, por sua vez inseridas em molduras 
rectangulares de cantos cortados, encimadas por grinaldas de flores. As diversas personagens da 
Antiguidade Clássica que se encontram inseridas nas molduras rectangulares foram executadas 
a dourado e branco, embora não pareçam ter sido executadas por Cyrillo, e talvez sejam 
posteriores à execução das pinturas de tecto e das lunetas. Uma das fontes iconográficas 
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utilizada foi a obra Admiranda Romanarum Antiquitatum...2403 do romano Pietro Santi Bartoli, 
desenhador e gravador dos inúmeros vestígios da Antiguidade Clássica de Roma. Todavia, é 
preciso enfatizar que muitas das gravuras executadas para a Admiranda Romanarum são 
aparentadas à icónica obra Icones et Segmenta illustriuvm e marmore tablularum quae Romae... 




A diferença entre estas duas obras de teor gráfico são as legendas adicionadas às gravuras e, 
claro, o acrescento de mais algumas gravuras na obra de Bartoli. Este famoso italiano compunha 
o círculo de Giovanni Pietro Bellori, tendo Nicole Dacos confirmado a existência de uma 
estreita relação entre Bellori, Bartoli e Poussin
2405
. 
Enumeram-se seguidamente as pinturas das paredes da Sala dos Destinos e que se encontram 
relacionadas com a Admiranda Romanorum Antiquitatum...: 
Na Parede nascente encontra-se representada uma cena envolvendo oferendas à deusa Diana, 
Votum seu Donarium Dianae Venatrici, cuja base iconográfica é a gravura 33 incluída na obra 
Admiranda Romanarum Antiquitatum... (Figs. 671-672) e que reproduz um baixo relevo que se 
localizava no jardim Médici (Hortis Mediceis). 
Na parede norte observa-se o tema Ifigénia em Áulide (Iphigenia in Aulide), realizada com base 
na gravura 18 incluída em Admiranda Romanarum... (Figs. 673-674); neste caso foi somente 
reaproveitada uma parte da gravura; a parede sul reproduz um relevo antigo de Cibele a espalhar 
frutos num altar em memória do seu filho Atis (Figs. 675-676), o qual se encontrava na Villa 
Albani em Roma (Sacra Matri Magna In Antro Idaeo).  
2.2.7. A representação da Natureza na antiga Casa da Tocha 
No ano de 1800, a antiga Casa da Tocha do Palácio de Mafra, hoje Sala de Diana, apresentava 
uma configuração diferente da que hoje se testemunha. Existe ainda outro dado que é preciso ter 
em conta: esta sala não era um dos espaços mais representativos, nem se inseria no conjunto de 
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salas de carácter mais intimista do palácio. Deduz-se pelo nome que se encontraria aqui uma 
série de tocheiros que iluminavam permanentemente esta parte do palácio. 
No período que corresponde à adaptação do palácio para vivência real,
 
a ampla sala rectangular 
foi dividida em duas por uma parede de alvenaria: de um lado ficaria a lado a Casa da Tocha, 
contínua à Sala Primeira do Dossel (hoje Sala das Audiências), e do outro uma sala reservada à 
Guarda Real, a Sala dos Archeiros. Existem, porém, diversas opiniões quanto à verdadeira 
localização da “Casa da Tocha” no Palácio de Mafra: Frei Cláudio da Conceição, analisando o 
palácio de sul para norte, registou que em 1820 existia «a primeira casa de cada hum dos lados 
he a da Guarda Real, a segunda da Tocha, a terceira a primeira do Dossel, e a quarta a segunda 
do dossel, e tem além destas mais trinta e quatro salas»
2406
. 
Joaquim Conceição Gomes também citou a mesma sequência de salas, mas numa análise de 
norte para sul: a Sala da Audiência, Casa da Tocha e Guarda
2407
, confirmando-se, desta forma, a 
existência da Sala da Guarda seguida da Casa da Tocha. 
Em 1828 Frei João de Santa Ana referiu explicitamente que o espaço que era reservado à Sala 
da Tocha se encontrava destinada à Sala do Dossel
2408
, mas é bastante plausível que após a ida 
da família real para o Brasil, a função associada a algumas das salas se tenha alterado, daí que 
em 1828 as salas apresentassem uma planificação diferente da do tempo de D. João VI. 
Também não se pode deixar de ter em conta os diversos factores que poderão ter influenciado 
na mudança da disposição das salas: a ocupação do palácio pelos exércitos franceses e 
britânicos, que devem ter interferido no plano organizacional das salas. 
A descrição de Júlio Ivo relativa a esta sala corresponde ainda à sua divisão em duas partes, 
sendo possível constatar que de facto a Sala da Guarda se localizaria antes da Casa da Tocha: 
A sala da Tocha, imediata á sala da Audiência comunica com esta por meio de uma 
porta, com a sala da guarda por meio de outra porta, e com a escadaria principal do 
lado norte pelas duas portadas já descriptas. Na abóboda esta representada em pintura 
uma caçada de Diana (…), a luz é recebida de uma janela do lado nascente, que deita 
para o terraço do claustro norte do convento; na parede do norte lateralmente à porta 
de acesso para a sala da audiência há uma outra simulada
2409
. 
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Logo, a parede de alvenaria que antigamente dividia a ampla sala do Palácio de Mafra foi 
acrescentada para se constituírem a Sala da Guarda Real e a seguir a Casa da Tocha. Este era o 
antigo percurso para aceder à Sala 1ª do Dossel (hoje Sala das Audiências). No Palácio da 
Ajuda, para se aceder à antiga Sala do Dossel – uma das salas mais representativas do palácio – 
o “visitante” tinha de percorrer duas salas (uma delas a Sala dos Archeiros) antes de chegar à 
Sala do Dossel; consequentemente, o critério que se adoptou no circuito do Palácio de Mafra 
deverá ter sido semelhante. 
No século XX as campanhas intervencionistas do Estado Novo devolveram a “pureza original” 
deste amplo espaço dividido em dois. É neste âmbito que em Julho de 1947 se iniciou o 
delineamento do projecto de destruição da parede que dividia a Sala da Guarda e a Casa da 
Tocha, pois existe um documento que refere o seguinte: «penso começar a estudar o assunto da 
composição da Sala da “Tocha” de maneira a harmonizar-se com a pintura que existe e teria 
muito prazer quando V. Ex.ª aqui voltasse já lhe poder mostrar uma idea do que penso 
fazer»
2410
. A 9 de Setembro de 1947 Armindo Ayres de Carvalho, de «acordo com a maquete 
apresentada e aprovada da Direcção dos Serviços dos Monumentos Nacionais, obriga-se a 
restaurar e a reconstituir toda a pintura do teto e paredes da Sala de Diana do Palácio Nacional 
de Mafra»
2411
. O processo de destruição da divisão das salas e o restauro da pintura do tecto e 
paredes da Sala Diana encontrava-se concluído em Maio
2412
 de 1948. Remanescem ainda alguns 
documentos visuais fotográficos anteriores e posteriores à obra de eliminação da parede de 
alvenaria (Figs. 677-678). 
Como se constata, Ayres de Carvalho obedeceu a um plano emanado pela Direcção-Geral dos 
Edifícios e Monumentos Nacionais para a reconstituição da Sala de Diana e, entre Outubro de 
1947 e Abril de 1948, foram destruídas a parede e por arrasto a pintura da luneta do lado sul, 
com pintura de Cyrillo Volkmar Machado (Figs. 679-680). 
A decoração do tecto e das paredes da Sala de Diana, outrora Casa da Tocha, foi iniciada por 
Cyrillo em Agosto de 1800: «ordenando-me S.A.R., em Agosto de 1800, que decorasse o tecto 
e as paredes da casa da tocha, no caso de ser possível, até o fim de setembro (empresa em si 
mesma dificultosa, mais ainda porque não pûde conseguir nenhum Ajudante) e tendo eu muito 
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Não obstante, a partir de Abril de 1800 começou a constar das folhas de pagamento da Real 
Obra de Pintura e Escultura, o nome de Bernardo António Góis, Oficial de Pintura. Sendo 
assim, a pintura da Casa da Tocha foi iniciada com este oficial e um trabalhador, José António 
Horta. Averiguou-se, igualmente, que entre Agosto e Setembro de 1800 foram contratados 
quatro pintores: Luis Jaló Ramos (13 dias); Vicente Ferreira (13 dias); Francisco José da Costa 
(13 dias); Sebastião José (13 dias). Os mesmos trabalharam também no mês de Setembro, mas 
ao invés de treze dias, trabalharam trinta dias, ou seja, o mês inteiro
2414
.  
Segundo Cyrillo, a pintura do tecto demorou cerca de dois/três meses a ser executada; não seria 
de todo impossível, visto que esta sala era proporcionalmente menor do que na actualidade, 
além de que a presença de mais oficiais de pintura poderá ter concorrido para a celeridade do 
processo pictórico. Tal desmente, em certa medida, a afirmação de Cyrillo de “não (…) 
conseguir nenhum ajudante”. Além da pintura de tecto – a Caçada de Diana –, a parede norte 
encontra-se decorada com a cena mitológica Diana e Endimião. Apesar de Cyrillo comentar que 
nas paredes pintou Atalanta e Meleagro fazendo a montaria ao javali de Calidónia2415 (pintura 
inexistente), é mais provável que tenha executado uma pintura sobre tela, pois segundo o 
depoimento de Frei João Santana, existiram «quadros, que ornavão as paredes também foram 
conduzidos para o Rio de Janeiro, e lá ficarão»
2416
. Júlio Ivo também especificou que nas 
«paredes havia três quadros que também foram para o Rio de Janeiro»
2417
. Não se sabe o 
paradeiro das pinturas de Cyrillo, mas no Museu Nacional das Belas-Artes no Rio de Janeiro, 
ainda persistem algumas pinturas originais de autoria desconhecida, inclusive uma pintura com 
o nome Caçada de Javali2418. 
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Para o tecto da antiga Casa da Tocha, o artista reproduziu alguns elementos figurativos da 
pintura sobre tela Caçada de Diana (1616-1617)2419 do bolonhês Domenichino, que através do 
5º Canto da obra A Eneida, de Virgílio, recriou uma obra plástica que usufruiu de um sucesso 
ímpar no seu tempo, tendo sido reproduzida em gravura por Giovanni Francesco Venturini 
(1650-1710). É provável que Cyrillo se tenha baseado nesta gravura para compor a parte 
figurativa da Caçada de Diana, que se insere no domínio da Pintura de História (Fig. 684). No 
que diz respeito ao nível da distribuição das personagens, parecem não restar muitas dúvidas 
que Cyrillo se baseou na pintura a fresco O repouso de Diana entre as ninfas, de Charles-André 
Van Loo (1705-1765), que se localiza numa das salas do palacete da Caça em Stupinigi 
(Piedmont, Itália)
2420
. À semelhança deste artista do período Rocócó francês, Cyrillo assumiu 
igualmente a mesma disposição das figuras encostadas na borda do tecto. 
Desde o começo que Diana foi sendo associada a “senhora dos animais selvagens”, Pótnia 
Therôn, habitando nos bosques e lugares agrestes com o seu cortejo de ninfas. As suas 
vinganças eram terríveis: contra Eneias enviou o famoso javali de Calidón, uma devastadora 
besta para cuja caça foi mobilizado um pelotão de jovens heróis, numa aventura épica; pela 
ofensa cometida por Agamémnon (que não lhe dirigiu oferendas) exigiu o sacrifício da sua filha 
Ifigénia; metamorfoseou Actéon em veado, porque este a espiou no banho e juntamente com 
Apolo castigou com a morte os filhos de Níobe
2421
. O seu domínio é o monte e os espaços 
selvagens, vivendo à margem da civilização. Aqui triunfa com as suas ninfas e companheiras de 
jogos agrestes, recebendo o culto e admiração dos seus camaradas da caça
2422
. 
O artista italiano Domenichino criou, assim, um dos momentos não muito usuais da 
representação iconográfica da deusa: um momento de lazer e divertimento da deusa e da sua 
comitiva no seu espaço natural. É uma cena pictórica em que impera a paz e a harmonia dos 
elementos, não existindo qualquer tipo de tensão, evocando um sítio imaginário onde prevalecia 
a felicidade momentânea e fugaz, contrário às cenas da deusa como punidora implacável. 
Relativamente à paisagem utilizada na pintura, Domenichino utilizou a paisagem clássica ideal, 
que herdou de seu mestre, Annibale Carracci. 
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Não se sabe o que levou o artista a empregar a quase totalidade dos elementos da gravura para a 
pintura, visto que este método não se encontrava dentro dos seus parâmetros individuais de 
realização pictórica, como já se atestou nos ciclos de pintura analisados anteriormente; podem 
talvez ter existido uma série de fundamentos por trás desta decisão, como um acontecimento 
importante no palácio que não permitiu executar um novo projecto pictórico, que seria um 
processo moroso e metódico. A eventualidade de que possa ter havido a interferência do 
príncipe-regente no que diz respeito à escolha do tema iconográfico para a Casa da Tocha não é 
inusitada. Os temas associados às obras de Domenichino, e mesmo de Guido Reni, tiveram 
ampla aceitação no círculo da Casa Real portuguesa. 
O próprio significado de Diana e a sua comitiva particular de ninfas encontrava-se associada ao 
símbolo da castidade e ao incorruptível valor da Virtude (como refere a legenda da gravura), 
valor este que se articulava na perfeição com as verdadeiras capacidades de um monarca 
soberano. Cyrillo também já tinha executado, sob os desígnios do Conde de Pombeiro, um dos 
temas mais famosos de Guido Reni, Aurora, pintado no tecto da Sala dos Festins no palácio 
deste conde. Este gosto pela cópia de pinturas consideradas magistrais de autores italianos 
consagrados teria sido uma prática transversal junto das elites régias e nobres, porque esta era 
uma forma de aceder a pinturas que eram longinquamente impossíveis de aceder. Tanto mais 
que não existia em Portugal um mercado de arte determinante no que dizia respeito à compra de 
obras de arte originais, que atingiriam certamente valores elevados. E, claro, ter uma pintura de 
Domenichino, ainda que sendo uma cópia, era um testemunho de prestígio e forte pendor 
erudito. Além do mais, só uma elite endinheirada com vínculos estratégicos à cidade de Roma 
tinha acesso às cópias de artistas reconhecidos. O artista Domingos Sequeira, aquando da sua 
permanência em Roma, enviava regularmente à corte portuguesa variadas cópias, 
nomeadamente Santa Maria Madalena2423 de Guido Reni e a cópia de um quadro com a 
representação de S. Sebastião de Bartolomeo Schedoni, “autor ráro em Roma”
2424
. De certa 
forma, esta prática era comum entre a Casa Real e um círculo de beneficiados intimamente 
relacionados com a mesma. 
Não sabemos se existe reproduzida, em Portugal ou no estrangeiro, a obra deste famoso artista 
em espaços intimistas de algum palácio europeu, mas caso se venha a confirmar que não, então 
esta reprodução pode assumir na sua essência artística uma memória válida que ressoa 
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igualmente a admiração incontestada de Cyrillo Volkmar Machado relativamente a 
Domenichino: 
A ignorância he também hum verdadeiro suplício das três miseras irmans; e Carlo 
Maratti lhe atribuía toda a desgraça em que ellas se achavão, mesmo em Roma, fim do 
século 17.º (…). Muitas pinturas do Domenichino forão deitadas abaixo: e as mais 




Domenichino foi um Pintor de História cuja arte revela uma complexa construção pictórica com 
base nos modelos de Miguel Ângelo e do seu mestre Annibale Carracci. Os seus pressupostos 
plásticos com base no equilíbrio e harmonia da composição eram igualmente admirados por 
Cyrillo. 
No tempo da execução das pinturas cyrillianas, em 1800, a Casa da Tocha possuía somente duas 
janelas viradas para o claustro norte do palácio, ou seja, a sua fonte de luz natural era diminuta. 
Neste sentido, o artista procurou conferir-lhe um grau mais eficiente de luminosidade através da 
escolha de uma paleta que pudesse suprir a ausência de luz: 
como o tecto era muito irregular fiz de todo elle hum quadro de paisagens, com hum 
ceo por extremo luminoso para suprir a falta que a sala tinha de luz. Representei a 
comitiva de Diana, cujas ninfas espreitadas pelos satyros escondidos na espessura, se 
entretinhão nos exercícios da caça, ou se banhavão em cristalinas fontes
2426
. 
Apesar de Cyrillo aproveitar a maioria das personagens femininas e animais da gravura, 
apresenta alguns momentos pictóricos que representam um desvio à grelha gráfica veiculada 
pela mesma: desloca a deusa Diana para o meio da pintura do tecto, quando na gravura esta se 
encontra mais para o lado esquerdo (Fig. 685). No lado poente do tecto abobadado colocou a 
figura de um sátiro escondido na espessura da vegetação, que se acha em diálogo com o 
observador e não com a cena idílica que se passa no vale (Figs. 686).  
Existe uma outra vertente cyriliana que se encontra patente nesta pintura e que se insere noutros 
campos de análise, tendo sido muito pouco avaliada: a sua capacidade de observação da 
natureza circundante e a sua transposição para a pintura. Cyrillo conjugou nesta pintura uma 
natureza idealizada onde inseriu diversos elementos naturais. Na actual Sala de Diana é possível 
constatar esta sua faceta no lado nascente, onde se observa um conjunto de crisântemos de 
várias cores e a trepadeira Glória da Manhã, revelando que o artista foi um atento observador da 
fauna e flora portuguesa. Mesmo por cima da vegetação o artista inseriu ainda uma ave (Figs. 
                                                 
2425
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”…, 1815, p. 15. 
2426
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”…, 1815, p. 120. 







687-688). Esta prática de desenhar all` natural foi uma prática que conheceu uma adesão 
mediana em Portugal na segunda metade do século XVIII, principalmente junto de alguns 
artistas com prática continuada de pintura no que dizia respeito a ornamentos. Francisco de 
Setúbal – pintor contemporâneo de Cyrillo – dedicou-se a pintar luares, fogos e flores, chegando 
a copiar flores que se criavam nos jardins reais de Belém
2427
. Não se sabe ao certo quando é que 
se iniciou esta prática de observação da natureza por parte de Cyrillo, como complemento à 
pintura, mas desde 1782 que se conhecem desenhos seus da Quinta de Gerard De Visme
2428
, 
com ampla e frondosa vegetação do primeiro jardim à inglesa existente nos arredores de Lisboa. 
Este espírito de observação do natural tem raízes na Idade Moderna, mais especificamente no 
Renascimento italiano, com o genial e inventivo Leonardo da Vinci. À semelhança de 
Leonardo, também os desenhos do natural de Cyrillo Volkmar Machado demonstram a mesma 
concepção: desenho natural de árvores, acrescentadas com várias notas explicativas sobre a 
influência da luz e das diversas estações do ano, revelando um sistema notável de percepção da 
natureza circundante. Leonardo da Vinci, de resto, também realizava estudos de árvores com 
notas explicativas
2429
. Esta prática de desenho do natural foi seguida por artistas tão importantes 
como o flamengo Hendrick Goltzius, existindo desenhos botânicos
2430
 datados de cerca de 1585. 
O século associado ao Iluminismo e ao despoletar do espírito científico fez ressurgir as 
disciplinas arroladas com o estudo da botânica (em 1783 iniciaram-se igualmente as expedições 
científicas do naturalista Alexandre Rodrigues Ferreira no Brasil). Houve artistas internacionais, 
contemporâneos de Cyrillo, que concretizaram ao longo do seu período artístico estudos da 
natureza, como o francês Jean–Baptiste Huet (1745-1811) que, ao longo do seu percurso 
artístico, realizou um amplo estudo de folhas e plantas, ou ainda o inglês John Flaxmann (1755-
1826). 
Cyrillo demonstrou um interesse genuíno pela natureza, como ele próprio deixou antever ao 
comentar o nome de uma mulher que se tornou mundialmente famosa com as suas obras de 
estudo do natural: Maria Sybilla Merien
2431
 (1647-1717), artista alemã que «quis franquear o 
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passo para o Templo da Memoria, e conseguio-o estudando a fundo a natureza, assim nas 
produções dos seus objectos, como nas metamorfóses dos bichinhos…»
2432
. Apesar de estarmos 
apenas perante dois resquícios da natureza portuguesa, não deixa de transparecer o estudo da 
natureza na sua vertente de experimentalismo, tão próprio do seu tempo e que ele próprio 
analisou nas suas longas estadias na quinta de Gerard De Visme. O artista assumiu uma visão 
periférica de universos distintos, construindo as suas próprias imagens com base em linguagens 
próprias. 
De certa forma, assiste-se na antiga Casa da Tocha a uma recriação pictórica com base numa 
gravura, mas pressentindo-se uma porção pré-romântica através da representação da natureza 
real. O registo cyrilliano na luneta que foi destruída é igualmente curiosa, apresentando também 
alguns laivos criativos pré-românticos, ao nível da figura humana e na recriação de uma cerca 
de madeira envolvida por vegetação abundante. 
Por último, um apontamento relativo às pinturas inexistentes, Atalanta e Meleagro fazendo a 
montaria ao javali de Cálidon. É um tema originário das obras A Ilíada (Livro IX) de Homero, 
e Metamorfoses (Livro VIII) de Ovídio. Ovídio retratou pormenorizadamente a caça ao terrível 
javali, enviado pela deusa Diana por ter sido omissa nas celebrações anuais realizadas por 
Agamémnon. Atalanta e Meleagro são os heróis que se envolvem na matança do javali, tendo 
sido Atalanta a primeira a ferir o animal, e Meleagro acabou por matá-lo. Este consagra-lhe a 
pele do animal, como prémio e porque acabou por se apaixonar por Atalanta. 
Na parede norte da Casa da Tocha, em efeito ilusionista, vê-se uma porta entreaberta, à qual se 
acede a um jardim idílico. Espreitando, depara-se com Diana e Endimion (Figs. 689-690). 
Diana embevecida admira a beleza de Endimion, pela qual se apaixona. É uma das cenas de 
amor associadas a esta deusa. É provável que tenha existido o envolvimento de outro artista na 
concretização desta pintura, talvez António de Oliveira Góis, visto esta não se enquadrar nos 
melhores parâmetros plásticos do artista.  
2.2.8. A Queda de Faetonte na Galeria do Palácio de Mafra 
Após o término da pintura da Casa da Tocha, principiaram-se os preparativos para a decoração 
pictórica da abóboda grande da antiga Galeria do Palácio de Mafra, actualmente designada de 
Sala dos Archeiros, ou Sala da Guarda (Figs. 691-692). Nas adaptações do palácio à vivência 
Real do tempo do princípe-regente D. João VI, é plausível que este espaço tenha adquirido o 
carácter de salão principal, pois é o que apresenta maior grandiosidade logo após as escadas de 
                                                 
2432
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre Pintura…, Iª Conversação, 1794, p. 20. 







acesso ao andar nobre: «o salão tende a localizar-se numa posição central relativamente à escada 
que dá acesso ao primeiro piso. Esta implementação, com a escada a desembocar naquele, 
apresenta ao visitante o início de uma torrente de luxo e aparato que se vai desenvolver através 
do enfileiramento das assoalhadas anexas àquela grande sala principal»
2433
. Rafael Bluteau 
também definiu que o salão principal era destinado a sala de espera, «porque na sala se costuma 
descançar&esperar até que venha a pessoa, com que se há de falar (…), ou porque em dias de 
banquete, & festas algua vezes se salta, & dança na sala»
2434
. 
Nas descrições cyrilianas é simplesmente referida como “Galeria”
2435
; ainda segundo o artista, a 
planta da galeria constituía um «paralelogramo de 88 palmos de comprido e 30 de largura»
2436
. 
Em 1828 Frei João de Santa Ana referia-se a ela como Sala de Faetonte:  
A sála no palácio do norte chamada do Faetonte, porque esta no tecto pintado o 
precipício delle (…) tem 87 palmos, de largo 30, de alto 39. Tem 5 janellas na frontaria, 
das quais a do meio tem varanda de sacada fóra com parapeito de balaustres, e na face 
exterior tem mais de 30 palmos de alto com o ornato. Tem dois portais, hum fingido, e 




É presumível que tenha sido empregue a técnica a óleo ou têmpera na pintura do tecto. Em 
Janeiro de 1801 iniciou-se a preparação da camada de estuque da abóboda, pois esse mesmo 
mês consta das folhas de pagamento relativas a José Pereira, Oficial de Pedreiro, e em Fevereiro 
do mesmo ano foram contratados mais dois oficiais de Alvenaria, além de José Pereira, José 
Que Ferve e Máximo da Silva
2438
. Em Março são contratados mais dois trabalhadores, além dos 
efectivos José de Sousa e Maximiliano de Almada, que permanecem até Abril na obra. Em 
Maio já só constam os nomes de José António Horta e Caetano José Ferreira (trabalhadores), o 
que remete para um abrandamento na obra2439. A contratação de Oficiais de Alvenaria seria com 
certeza para preparar as condições de trabalho na abóboda, visto que esta deve ter sofrido 
algumas infiltrações. Esta situação é, aliás, referida por Cyrillo: «recebendo a abóboda algumas 
gotas d`água que vertem os canos nas terraças, ellas vem sahir por cima da simalha, e trazem ali 
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algum salitre, quanto bastaria para corroer a pintura»2440. Logo, além do arranjo da cimalha, os 
oficiais de alvenaria também prepararam a superfície côncava. 
Para evitar problemas no futuro com o inconveniente salitre e para contornar outros problemas 
que a sala oferecia (como o seu aspecto desproporcional, visto que era bastante comprida em 
relação à altura do pé direito, e até a cimalha parecia curta)
2441
, Cyrillo teve a ideia de mandar 
colocar na parte superior da parede um friso em alto-relevo, similar à do Templo de Faustina 
(Roma); consequentemente a parede parece ter-se tornado mais alta, remediando-se desta forma 
o inconveniente da pouca altura
2442
. Esta peça de estuque, constituída por folhagem e grifos do 
repertório da Antiguidade Clássica, colmatou igualmente o aspecto sombrio da sala, 
principalmente nos momentos em que o sol não entrava
2443
. O friso de estuque all`antica foi 
executado por Roberto Luís da Silva e Braz Toscano de Mello, escultores presentes na Obra de 
Escultura do Palácio de Mafra
2444
 (Fig. 693). Foi ainda colocado um friso de madeira pintado a 
preto e dourado a um palmo de distância do friso de estuque. 
É provável que a pintura relativa à história ovidiana, A Queda de Faetonte, se tenha iniciado a 
partir de Abril de 1801, e que em Janeiro de 1802 a mesma estivesse já concluída (Fig. 694). Os 
escritos cyrilianos reportam a data de 1802 como o ano da conclusão do tecto, conforme se 
constata: «Explicação da pintura que por ordem de S.A.R. executou Cyrillo Volkmar Machado 
no tecto de hua das Galerias do Real Palacio de Mafra, no ano de 1802»
2445
. Também se 
confirmou esta data ao longo das passagens da Descripção…, pois Cyrillo, apesar de não 
especificar a obra de pintura do Palácio da Ajuda, lamentava-se por não possuir os mesmos 
meios que os outros artistas para executar «senão tão boa ao menos que não seja totalmente 
indigna de tão excelsos soberanos»2446. Cyrilo referia-se certamente às condições que em 1802 
estavam a ser criadas no Palácio da Ajuda para os primeiros directores da obra de pintura, 
Vieira Portuense e Domingos Sequeira, que serão analisadas mais pormenorizadamente no ciclo 
de pintura do Palácio da Ajuda. 
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Cyrillo decidiu aproveitar o “vasto campo” que lhe proporcionava a abóboda para pintar o 
Precipício de Faetonte com base na obra poética Metamorfoses (Canto II), de Ovídio, 
«seguindo em parte a idéa adoptada por Buonarota»
2447
. Como o próprio salientou, esta escolha 
encontrava-se ligada ao facto da história mitológica ter sido tratada por artistas de 1.ª ordem
2448
. 
De facto, esta fábula gerou desde a Antiguidade Clássica um vasto interesse por parte de 
inúmeros artistas, desde o Alto Renascimento, como Leonardo da Vinci que, com base num 
desenho antigo de um camafeu com a Queda de Faetonte, compôs formalmente a batalha de 
Anghiari
2449





 e Bernard Picart (Figs. 695-697). 
No “additamento”…, Cyrillo anotou que «havendo já nas outras peças objectos de votos, 
alegóricos, e históricos, estava a galeria pedindo alguma cousa mais risonha»
2452
. Bem, a Queda 
de Faetonte tem muito pouco de risonho, porque representa uma crise momentânea do planeta 
Terra que poderá sucumbir a todo o momento à “amálgama do caos primordial”, um pathos, 
caso não se faça nada para a impedir. Se atentarmos bem, esta história até hoje se adapta às 
principais controvérsias da humanidade, até porque é uma história com conotações morais que 
essencialmente condena actos considerados arrogantes. 
Deste modo, temos na pintura de tecto de uma das mais importantes galerias de Mafra a 
representação de Faetonte que à vista do escorpião solta as rédeas aos cavalos do sol. Pode-se 
aqui observar o preciso momento em que o imprudente Faetonte, após ter avistado o local onde 
o «escorpião encurva as suas pinças»
2453
, soltou apavorado as rédeas dos cavalos alados de Febo 
(seu pai), chamados Piroís, Eoo, Éton e Flégon, os quais se encontram a pique e são 
representados «em posturas violentas e retorcidas»2454. A cor dos cavalos encontra-se associada 
às diferentes cores que o universo vai assumindo à medida que se vai instalando a ruína do 
mundo: «Piroís que significa a aurora he a razão para representar a claridade do dia duro e sem 
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vapores. Éton o pardo indica o crepúsculo da tarde e Flégon preto demonstra o fim do dia e 
entrada da noite»
2455
. Para a temática central, Cyrillo recorreu em parte ao “pensamento de 
Miguel Ângelo”
2456
, embora com algumas variações: a posição de Faetonte é diferente, e os 
cavalos encontram-se mais espaçados, em virtude do amplo espaço disponível (Figs. 698-699). 
Num outro estudo para a Queda de Faetonte, Miguel Ângelo acrescentou na parte inferior do 
desenho, o Eridano e as três irmãs de Faetonte, que de tanto chorar a morte do irmão acabam 
por criar raízes
2457
 (Fig. 700). Porém, Cyrillo compartimentou esta cena, colocando as irmãs de 
Faetonte numa pintura sobre tela. Relativamente à posição a pique de Faetonte, e comparando 
com outros autores já mencionados, como Bernard Picart ou Sebastiano Ricci, enquanto nestes 
artistas Faetonte despenha-se de cabeça, já Cyrillo representa-o a precipitar-se de pé, sendo 
talvez uma variação iconográfica. 
Júpiter, estabelecido no centro da parte sul da pintura domina a cena. Este deus convoca os 
outros deuses para testemunharem (mesmo aquele que dera o carro a Faetonte) que tudo 
pereceria num fim atroz se não ocorresse auxílio. «Depois, sobe à cidadela (…), e é ele que 
decide para evitar a ruina inteira do mundo, a mata-lo com um raio, e não cede apesar das 
rogativas de Apolo, que prostrado a seus pés intercede pelo filho»
2458
 (Fig. 701). 
Faetonte acaba mesmo por ser aniquilado pelo raio de Júpiter, sendo recebido pelo enormíssimo 
Erídano, uma divindade fluvial. Uma ninfa parece recear que ele a magoe com a sua queda
2459
. 
Esta cena, em que Erídano abre os braços para o receber no seu seio
2460
, encontra-se na parte 
norte da pintura, sendo ainda acrescentada por mais algumas figuras: Neptuno e Tétis (avó de 
Faetonte): «As divindades marítimas mostrão a consternação de que estão penetradas. Neptuno 
e Thetis ao mesmo tempo que se irritão da sua temeridade se condoem da sua desgraça»2461 
(Fig. 702). Cyrillo baseou a personagem da Ninfa no desenho de Miguel Ângelo, anteriormente 
citado. 
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Cyrillo acrescentou mais algumas personagens na parte superior da cena mitológica: Diana, 
simbolicamente associada à lua, «se admira, como diz Naso, de ver o carro de seu irmão 
debaixo do seu»
2462
; Vénus e Marte (não se encontram referidos na fábula ovidiana) «sempre 
amantes e sempre inimigos de Apolo, são agora espectadores tranquilos (…) e regozijam-se 
com a desgraça do filho de Febo»
2463
. Cyrillo acrecentou ainda Mercúrio, que também não vem 
referido em Ovídio, representado apenas como mero espectador interessado. Cyrillo mencionou 




Do lado nascente do tecto observa-se ainda a figura de Saturno, «que também se toma pelo 
tempo, vendo interrompido o curso do sol fez parar a sua ampulheta e espera em ócio, ver o fim 
daquele desgraçado acontecimento detrás delle, as Oras pasmadas e quietas»2465. Cyrillo 
acrescentou o Tempo e as Horas, porque na mansão de Apolo, o Tempo (dia, mês, ano e século) 
e as Horas estavam aqui dispostas. 
Apesar de algumas das personagens construídas por Cyrillo encontraram-se próximas de actos 
de criação plástica individual, tais como Saturno, Diana e o seu carro (com um sátiro acoplado) 
e a divindade fluvial que acolhe Faetonte depois de morto. Cyrillo não conseguiu alcançar o 
mesmo nível de mestria que demonstrou nas pinturas da Salas dos Destinos e da Sala das 
Descobertas, pois existe uma ausência de expressividade em Faetonte perante a eminência da 
morte, e uma posição forçada da figura da ninfa associada ao medo, que se encontra aquém das 
expectativas geradas por Cyrillo. O próprio artista tinha noção das “imperfeições” que se 
encontravam nas suas obras, desculpando-se da seguinte forma: 
Eu devo pedir escusa das muitas imperfeiçõens que necessariamente se devem achar 
nestas obras, e rogar com a mais respeituosa attenção que S.A.R. se digna de 
querer…ainda os meus pincéis, queira V.S. dar-me os socorros indespensaveis de 
geços, roupas nûs e o mais que se concedem aos outros pintores do mesmo Senhor 
para poder também fazer algua obra, senão tão boa ao menos que não seja totalmente 




Os “outros pintores do mesmo Senhor” anotados por Cyrillo, são os artistas Vieira Portuense e 
Domingos Sequeira, que em 1802 foram contratados como directores da obra de pintura do 
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Palácio da Ajuda e considerados então a nova geração de artistas associados à “nova” 
modernidade. 
Uma das características da obra cyrilliana é a “calma” visual assumida na maioria da suas 
concepções plásticas, e que se encontra igualmente patente na pintura da Queda de Faetonte. 
Esta noção estética encontra-se enlaçada aos princípios articulados desde a Antiguidade 
Clássica e assimilados por um conjunto de artistas desde o Renascimento italiano, 
nomeadamente Rafael. O escrutínio de Cyrillo indicia a adesão a este esquema universal 
clássico: 
Os mais famosos artistas da Grecia sacrificando tudo á beleza, em que foram 
inimitáveis, evitavam as expressões violentas dos affectos que podem tornar fea a 
mais rara formosura. Entre os modernos, Rafael he nesta parte como em outras muitas, 
o mais perfeito exemplar e parecer, diz Mengs, que elle retrava, os próprios heroes e 
as outras pessoas que queria representar com as suas expressões
2467
. 
Todavia, apesar das imperfeições, a pintura com a Queda de Faetonte revela a associação plena 
aos parâmetros estéticos do Primeiro Neoclassicimo português. Podemos assim considerar esta 
pintura como a mais neoclassicizante do ciclo de pinturas do Palácio de Mafra, em que os 
vectores da tradição clássica se encontram plenamente manifestados: ausência de grandes 
aglomerados de personagens, distribuição precisa das massas cromáticas, fundo claro, 
composição equilibrada, um tema da Antiguidade Clássica e ausência de grandes planos 
perspectivos e de escorços. Contudo, as personagens do Erídano e Tétis não foram bem 
delineadas e não se enquadram nos parâmetros da perfeita “proporção”. 
Mas qual a razão da escolha deste tema? Além do significado intrapessoal veiculado nesta 
história, ela ajusta-se também a diversas situações de pendor global, é um tema versátil que se 
adapta facilmente à mensagem da época ou ao artista que a concebe. Cyrillo já se tinha 
equiparado a Faetonte quando realizou a pintura para o salão de entrada do Teatro de S. Carlos, 
portando-a do tal significado intrapessoal: «quando fiz o Pahetonte, tive em vistas o precipício 
que parecia estar destinado a hum mancebo menos illustre que o filho do Sol; mas tão audaz 
como elle até áquelle tempo»
2468
. Contudo, na pintura mafrense existe um pretexto contextual 
europeu com ligações ao período da revolução francesa e ao grupo mentor por trás dos 
acontecimentos que se desenrolaram posteriormente à mesma revolução: Cyrillo associou 
Faetonte aos revolucionários do período pós-revolução francesa, os Jacobinos: 
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porque sendo um exemplo terrivel dos damnos e precipicios que causava a si e aos 
outros os temerários que pressiptuosamente tomão as rédeas de governos difíceis a que 
são chamados por vontade divina era como a mayor de todas as calamidades que a 
Europa teve de sofrer debaixo do ilegitimo e tirânico governo dos jacobinos e dos 
desgraçados abismos em que elles mesmos se precipitarão
2469
. 
De certa forma, Cyrillo deixou antever uma das problemáticas associadas à segunda metade do 
século XVIII, a fundamentação contemporânea relativa ao conceito de nação laica e temporal, 
que foi iniciada pelo filósofo Jean-Jacques Rousseau na sua obra, Do Contrato Social 
(publicada em 1762). Neste livro, Rousseau partia do pressuposto que as sociedades não se 
fundam numa ordem divina ou natural, mas antes num “contrato social”. Por ele, os cidadãos 
unem-se de comum acordo numa comunidade «que defende e protege as pessoas e os bens de 
cada membro da sociedade usando a totalidade das forças comuns; em resultado disto, cada 
qual, embora ligado a todos, só obedece a si mesmo e continua a ser tão livre como dantes»
2470
. 
Esta ideia geral trouxe implicações sociais e conceptuais na teoria do Estado, e teve «em todos 
os países da Europa uma ressonância revolucionária»
2471
. Daqui adveio uma das maiores 
revoluções europeias, a Revolução Francesa de 1789, que veio transformar radicalmente a 
estrutura do estado tal como se tinha afigurado ao longo dos séculos
2472
. 
O partido dos Jacobinos a que Cyrillo se refere representava uma ala radical pós-revolução 
francesa, liderada por Maximilien de Robespierre (1758-1794), que compôs a Assembleia 
Legislativa. Esta assembleia deliberou a deposição do rei e a eleição de uma Convenção 
Nacional por sufrágio universal, assim como a distribuição geral de armas à população. Em 
lugar do rei, o poder passou a ser exercido por um Conselho Executivo de que faziam parte 
Danton e o radical Marat. Os jacobinos diziam aspirar à igualdade social e queriam estabelecer 
um regime que a impusesse pela força
2473
. Após a morte do rei, em Janeiro de 1793, a França 
tornou-se uma república. Esta situação veio despoletar uma série de incidentes, nomeadamente 
uma guerra civil contra os radicais Jacobinos, tendo sido Robespierre preso em 1794. Sob a sua 
responsabilidade 15 000 pessoas sucumbiram pela guilhotina
2474
. Esta revolução “despótica” 
e as atrocidades e vinganças cometidas sobre a “legitimidade da revolução” tornaram-
se de facto num processo traumático para a sociedade de então, não podendo deixar de 
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causar temor e incerteza quer às sociedades aristocráticas tradicionais, quer à 
generalidade dos intelectuais dos estados vizinhos que percebiam que a “Revolução” 
se afastara rapidamente da pureza dos seus valores de “liberdade”, “igualdade” e 




Assim sendo, Faetonte personifica as posições radicais de uma ala revolucionária, que acabou 
por derrubar «um projecto de esperança para uma comunidade intelectual que aspirava por uma 
nova ordem mais justa e livre sobre a inspiração de Rousseau»
2476
. É evidente que também se 
encontra implícita a rejeição, por parte do artista, dos novos valores disseminados pela facção 
radical, que veio alterar o entusiasmo inicial acoplado ao movimento francês de 1789. É neste 
âmbito, e reflexo das convulsões sociais que assolavam a Europa, que «Goethe tenha escrito o 
drama Hermann und Dorothea (1797), que esboça o entusiasmo inicial da revolução e 
posteriormente a ilusão, ou seja, a rejeição e uma oposição final»
2477
. Cyrillo também deu a 
entender que o poder tomado à força, sem que tenha sido outorgado por uma força divina, é uma 
fonte de desgraça para a nação, assumindo claramente uma concepção ligada ao enaltecimento 
da monarquia régia. 
Além da pintura de Faetonte, a Galeria do Palácio de Mafra encontrava-se ornamentada com 
uma série de pinturas sobre tela com temas das Metamorfoses de Ovídio, existindo ainda hoje os 
espaços destinados a estas pinturas (Fig. 705). O próprio Cyrillo confirmou que as paredes da 
galeria «forão ornadas com huma ordem de paineis grandes em cima, e outra ordem de painéis 
pequenos em baixo»
2478
. Frei João de Santa Ana sustentou igualmente esta afirmação, quando 
descreveu sucintamente a Sala de Faetonte: «Toda ella está ricamente pintada, mas faltão-lhe 
agora os riquíssimos quadros de que estava ornado todo, os quaes pela invasão de Massena, 
forão conduzidos para o Rio de Janeiro, e lá ficarão»
2479
. Ora André Massena (1758-1817) 
comandou a terceira invasão francesa de Portugal (1810-11), que motivou a que estas pinturas 
devam ter sido enviadas para o Brasil em 1809, juntamente com as pinturas da Sala das 
Descobertas. Júlio Ivo referiu igualmente que: «a Pintura na abóboda é de assumpto mitológico 
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A galeria poder-se-ia assim constituir como um gabinete em que se encontravam dispostas 
outras peças de arte. No espólio de Cyrillo Volkmar Machado existe um documento, datado de 
13 de Junho de 1802
2481
, no qual consta a encomenda de uma série de material para pintura, o 
que pode indiciar que após a conclusão de Faetonte se iniciaram as pinturas sobre tela para as 
paredes. Portanto, é provável que na segunda metade do ano de 1802 e numa grande parte do 
ano de 1803, Cyrillo se tenha ocupado com as pinturas mitológicas, que seriam em número 
considerável. 
Para a série de “quadros das paredes em geral”, o artista apoiou-se em Pietro da Cortona e em 
Luca Giordano, discípulo de Cortona, «um misto composto do expressivo, do gracioso e do 
fútil»
2482
. Referindo ainda que estes artistas são «os mais próprios para os casos, como foi o 
presente, em que o artista não tem os meios nem o tempo de poder estudar pela natureza cada 
objecto inteiro, todo junto e cada parte dele separadamente»2483, declarando que continuou fiel 
ao sistema de apoio em estampas para a realização da obra. 
Sabe-se que o artista se dedicou afincadamente a uma pintura sobre tela com a representação 
das irmãs de Faetonte, o “Quadro das Helíades”, pois realizou uma descrição bastante 
pormenorizada deste quadro. Esta pintura seria a continuação da temática assumida no tecto, em 
que Cyrillo inseriu as seis irmãs de Faetonte (Lampécia, Merope, Egle, Fetusa, Etéria e 
Deocipe), indo de encontro à “autoridade” do autor clássico Higino
2484
, visto que na obra 
ovidiana são referidas apenas três (Fetusa, Lampécia e uma terceira cujo nome é omisso). O 
artista aludiu mesmo «que já outros pintores tem seguido esta autoridade própria para 
enriquecer a composição do painel»
2485
. A pintura Helíades representa uma parte da história de 
Ovídio relativa às irmãs de Faetonte (Livro II, 340) que, tanto de chorarem junto ao seu túmulo, 
são transformadas em árvores nas margens do Erídano. Segundo as descrições cyrillianas, o seu 
quadro era composto por seis Helíades e uma Ninfa de Hespéria ou – “Náiade da Hespéria” – 
que, segundo Ovídio, sepultaram o corpo de Faetonte ainda fumegante pelo raio de Júpiter, e 
inscreveram na sua lápide um verso. 
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Segundo as descrições de Cyrillo, na pintura As Irmãs de Phaetonte à força de chorar ao pé do 
seu sepulchro são transformadas em choupos nas margens do Eridano encontrava-se 
representado o sepulcro de Faetonte, com uma das suas irmãs encostada ao embasamento deste, 
mostrando a sua dor. Uma outra irmã fazia um esforço inglório para levantar do chão o pé que 
vai criando raízes. Entretanto, uma irmã e a Ninfa de Hespéria tentam um esforço conjunto para 
que esta consiga retirar o pé. A ninfa deixa antever no seu rosto lágrimas de esperança. A 
primeira irmã, constatando que não consegue ajudar a sua outra irmã, fica desesperada e, cheia 
de mágoa, quer arrancar os cabelos, mas só consegue arrancar folhas. Encontram-se ainda mais 
duas irmãs ao longe que procuram aliviar a dor abraçando-se
2486
. Cyrillo acrescentou ainda a 
esta composição a mãe de Faetonte, Clímene, que se lança sobre elas e cingindo-as 
estreitamente, procura com os seus braços desafogar a pena que as oprime e a saudade que 
começam a sentir
2487
. Cyrillo terá incluido ainda nesta pintura, Cicno (que abandonou o poder 
régio da Ligúria) a transformar-se em “ave nova”. Era parente de Faetonte e bastante afeiçoado 
a este: «o Rey de Liguria já transformado em Cisne ainda parece querer falar com as sobrinhas, 
procura a água por temer os efeitos terríveis do fogo»
2488
. Esta fábula encontra-se também nas 
Metamorfoses (Livro II) de Ovídio. 
É bastante possível que as restantes pinturas sobre tela tenham sido baseadas igualmente nas 
Metamorfoses, pois existe um manuscrito de Cyrillo2489 que parece corresponder aos quadros 
que outrora se encontravam expostos na Galeria. Esta conclusão advém do facto de se encontrar 
no mesmo a alusão à pintura de tecto (Phaetonte à vista do Signo do Escorpião solta as rédeas 
aos cavalos do sol) e a pintura As Irmãs de Phaetonte à força de chorar ao pé do seu sepulchro 
são transformadas em choupos nas margens do Eridano, que já referimos em cima. Segue-se a 
transcrição do referido manuscrito (coloca-se em itálico a parte cyrilliana) e ao lado a 
correspondência aos livros das Metamorfoses. 
6 Phaetonte vai ao Palácio do Sol  Ovídio, Metamorfoses, Livro II Inexistente 
7 Phaetonte à vista do Signo do 
Escorpião solta as rédeas aos cavalos 
Ovídio, Metamorfoses, Livro II 
Pintura do 
tecto 
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do sol  
8 
As Irmãs de Phaetonte à força de 
chorar ao pé do seu sepulchro são 
transformadas em choupos nas 
margens do Eridano  
Ovídio, Metamorfoses, Livro II Inexistente 
1 O mundo sahindo do calor  
Ovídio, “A criação”, 
Metamorfoses, Livro I 
Inexistente 
2 Promethéo formando o homem  
Ovídio, “A criação”, 
Metamorfoses, Livro I 
Inexistente 
3 Os gigantes fulminados 
Ovídio, “A gigantomaquia”, 
Metamorfoses, Livro I 
Inexistente 
4 O Diluvio de Deucalião  
Ovídio, “O dilúvio”, 
Metamorfoses, Livro I 
Inexistente 
5 
Deucalião e Pyrrha povoando o 
mundo  
Ovídio, “Deucalião e Pirra”, 
Metamorfoses, Livro I 
Inexistente 
s/nº Acteon e Diana  
Ovídio, “Acteón”, Metamorfoses, 
Livro III 
Inexistente 
s/nº Perseo petreficando Phinêo 
Ovídio, “O combate de Perseu 




Latona com Apolo e Diana converte 
os Lideos em rans  
Ovídio, “Níobe e Latona”, 
Metamorfoses, Livro VI 
Inexistente 
9 A morte de Nesso 
Ovídio, “Hércules, Nesso e 
Dejanira”, Metamorfoses, Livro 
IX 
Inexistente 
s/nº O sacrifício de Efigénia 
Ovídio, “Os gregos em Áulide: 
Ifigénia”, Metamorfoses, Livro 
XII 
Inexistente 
10 o de Polixena 
Ovídio, “Hécuba, Políxena e 
Polidoro”, Metamorfoses, Livro 
XII 
Inexistente 
11 Morte de Acis 
Ovídio, “As armas de Aquiles e a 
morte de Ájax”, Metamorfoses, 
Livro XII 
Inexistente 
s/ nº Vertumno 
Ovídio, “Vertumno e Pomona”, 
Metamorfoses, Livro XIV 
Inexistente 
s/nº 
Os navios de Eneas transformados em 
ninfas 
Ovídio, “As naus dos troianos”, 
Metamorfoses, Livro XIV 
Inexistente 







12 A morte de Julio Cesar 
Ovídio, “Júlio César e Augusto”, 
Metamorfoses, Livro XV 
Inexistente 
Não se sabe se a totalidade destas pinturas foram realizadas e se as temáticas se alteraram, pois 
com base num desenho do Museu Nacional de Arte Antiga, datado de 1802, Cyrillo executou 
provavelmente a história de amor de Píramo e Tisbe (Fig. 706), que advém também da obra 
Metamorfoses (Livro IV) de Ovídio. Aliás, este desenho é uma variação da escultura da 
Antiguidade Clássica, A morte de Arria e Peto, que se localizava na Villa Ludovice, em Roma. 
Este desenho assegura igualmente que em 1802 Cyrillo se encontrava a pintar as telas para a 
Galeria e que a consecução das temáticas mitológicas poderá ter sofrido alterações. A 
corroborar esta afirmação, localiza-se igualmente na Academia Nacional de Belas-Artes um 
desenho esquemático relativo à disposição dos quadros e temas da Galeria
2490
 (Fig. 707), cujo 
grafismo é similiar àquele que ainda hoje se observa nas paredes deste salão. O desenho 
mencionado apresenta a particularidade de mencionar mais dois temas retirados das 
Metamorfoses: Andrómeda (Livro IV) e Apolo e Dafne (Livro I).  
Numa carta não datada, mas possivelmente escrita em 1804, João Diogo de Carvalhosa redigia 
o seguinte a Cyrillo Volkmar Machado: «aprovo os pensamentos sobre os outros painéis, á 
excepção da Morte de Achiles, que se pode omitir»
2491
. 
A fábula ovidiana era bastante familiar para Cyrillo, pois o espólio de desenhos de Cyrillo 
Volkmar Machado à guarda do Museu Nacional de Arte Antiga, é constituído por uma série de 
vinte desenhos baseados no Livro I das Metamorfoses, sendo que um deles se encontra 
datado
2492
 de 1786. 
É bastante plausível que a actividade de Cyrillo referente aos anos de 1803 e 1804 se tenha 
restringido à execução das telas mitológicas. Nas folhas de pagamento relativas à obra de 
Pintura e Escultura do Palácio de Mafra, referente ao ano de Janeiro de 1803, é interessante 
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constatar que foi pago a um dos trabalhadores, Caetano José Lopes, um valor extraordinário que 
teria sido pago talvez por ter servido de modelo nú
2493
, como já foi referido anteriormente, mas 
sem que se saiba a finalidade concreta. É possivel que Caetano José Lopes possa ter servido de 
modelo nú para a tela As Irmãs de Faetonte…, pois Cyrillo descreveu muito concisamente a 
posição anatómica da Ninfa da Hespéria: 
pode-se notar que o equilibrio, ponderação ou planta desta figura, não parece exacto 
quando o corpo se firma em hum só pé, a cavidade fúrcula entre as clavículas 
responde verticalmente ao ponto de apoio do mesmo pé entre os maléolos de tal modo 
que se o corpo se dividisse em 2 partes por hum talho perpendicular, postas ellas na 
balança tanto pesaria hua como outra. Aqui porem acha-se alterada esta regra…mas 
bem se vê a razão: o corpo da ninfa não se firma somente sobre a perna porque o ajuda 
a sustentar com os braços a irmã…
2494
. 
Como se constata, esta descrição anatómica parece corresponder a uma visualização prática de 
modelo nú e sua aplicação na pintura. Cyrillo Volkmar Machado deu a entender que os artistas 
que se dedicaram à realização das pinturas sobre tela da Sala das Descobertas, como Domingos 
Sequeira, José da Cunha Taborda, Bartolomeu Calisto e Arcângelo Fosquini, foram igualmente 
responsáveis pelas pinturas sobre tela da Galeria: «os mesmos artistas ajudarão também a pintar 
os quadros da galeria»
2495
; pinturas estas executadas no Palácio da Ajuda entre 1804 e 1805, que 
em Setembro de 1805 deveriam estar concluídas, pois Domingos Sequeira apresentava à 




Despesas feitas com os quadros para Mafra Numerário 
Despesas dos Modelos 9$200 
Grades 18$170 
Caixotes e selindro 11$240 
Despesas de comida em Mafra 8$970 
De comestives das Bestas 4$300 
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Gastei em moeda papel 7$200 e tudo o mais em moeda papel   
 
Foi também nesta data, mais precisamente em Outubro de 1805, que Vicente Paulo Roxa 
recebia de João Diogo de Barros Leitão e Carvalhosa a «quantia em numerário para pagamento 
das pinturas que executou no decurso de 39 dias na Real Galeria do palácio»
2497
. Este 
pagamento referia-se certamente aos «almofadados de folhames, imitando os bronzes 
dourados»
2498
, que estabeleciam os limites entre os quadros. 
2.2.9. Cyrillo Volkmar Machado, Manuel Piolti e Domingos Sequeira: um trabalho de 
parceria na execução de uma alegoria sobre arte, política e moral 
Cyrillo Volkmar Machado foi o primeiro escritor a definir no “Additamento” da obra As Honras 
da Pintura… que o amplo salão do lado norte do Palácio de Mafra se destinou à Casa do 
Dossel
2499
 (Figs. 708-709). Em 1820 Frei Cláudio da Conceição definiu-a «como Casa Primeira 
do Dossel»
2500
. Frei João de Santana foi pioneiro na atribuição do nome “Casa da Audiência”, 
pois assim se referiu a ela na sua emblemática obra Real Edifício Mafrense visto por fora, e por 
dentro2501…, de 1828. Mais uma vez, Júlio Ivo explicíta que este salão se chamava «Sala 
Primeira do Dossel, conhecida hoje pela sala da audiência, e se destinava às recepções de gala e 
de maior solemnidade. Fica no prolongamento da galeria da face norte do edifício e mede 
80×36palmos (18m,08x7m,92)»
2502
. Júlio Ivo relatou ainda que em 1906, ao «fundo da sala, do 
lado nascente, a meio das duas portas, vê-se actualmente um quadro a óleo assignado por H. 
Petit (1856), no qual se destaca a figura de D. Pedro V»
2503
. A investigadora Rita Miranda 
conferiu-lhe o nome de Sala do Trono
2504
. 
Na antiga Sala do Dossel do Real Palácio de Mafra encontrar-se-ia o trono Real encimado por 
um amplo dossel ou baldaquino, podendo-se considerar o trono e o dossel objectos 
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indissociáveis do conceito de Monarquia Régia no contexto do Antigo Regime, reproduzindo a 
ideia do poder temporal endossado pelo espiritual. Este conceito, talvez uma adaptação 
iconográfica herdada do Renascimento italiano, encontra-se bem patente nas pinturas sobre tela 
de temática religiosa de Rafael Sanzio, como por exemplo Madona do Baldaquino 
(1506/08)
2505
, em que se observa a mãe de Jesus com o menino ao colo encimados por um 
amplo baldaquino, tendo lateralmente dois anjos que apresentam Nossa Senhora às restantes 
testemunhas. Também na pintura a fresco com a representação do Baptismo de Constantino 
(1520-24), na Sala Constantino do Palazzo Apostolico, o Papa Leão I encontra-se sentado sobre 
um singelo trono coroado por um dossel
2506
. Neste sentido, compreende-se a ênfase no processo 
decorativo da Sala do Dossel, sublinhada aliás por Cyrillo: «a Regia liberalidade que brilha em 
todas as acções de S.A.R. não se desmentio nesta ocasião; antes, sendo também segundada (sic) 




No espaço destinado ao trono e ao dossel decorreriam vários acontecimentos sociais, tais como 
«o beija-mão; recebiam-se os altos dignitários e outros convidados do rei, mas também a ele se 
recorria para ocasiões de luto e cerimónias fúnebres. Por vezes, acontecia a tradicional 
cerimónia do lava-pés, um ritual religioso»
2508
. Porém, devido ao início das invasões francesas, 
esta sala teve uma diminuta fruição por parte da Família Real. Ironicamente, foram as primeiras 
tropas invasoras francesas a admirarem a “missão” decorativa que aqui se encontrava exibida, 
citada por Cyrillo: «de sorte que os mesmos inimigos delle, a virão e tratarão com respeito»
2509
. 
O espaço onde se situava antigamente a Sala do Dossel tem as seguintes dimensões: 
(…) cerca de 18 metros de comprido por 8 de largo, estendendo-se de ponte para 
nascente. A iluminação é feita por três grandes janelas [que dão para o claustro norte] 
e o acesso faz-se por três portas, sendo uma destas portas a ligação com a capela do rei 
[lado poente]. Esta porta não é de origem, tendo sido aberta durante uma das 
campanhas de obras que este palácio sofreu. Para além desta tem seis portas falsas, 
pintadas em trompe l`oeil2510. 
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No tempo da vivência do príncipe-regente, o acesso a esta sala far-se-ia pela porta do lado sul; 
em 1828 a entrada principal passou a fazer-se «pela escada principal do Torreão, que dá entrada 
para a caza da Portaria das Damas»
2511
. 
A pintura mural da Sala do Dossel constitui uma imensurável memória descritiva da 
coexistência de universos distintos ou gramáticas impermeáveis na mesma articulação espacial 
(Fig. 710). É neste sentido que se torna imperativo lançar um novo olhar para os referenciais 
alegóricos que se encontram ali representados, imbuídos de sentidos ocultos, em consonância 
com os motivos all`antico que austeramente desembocam na superfície mural, acompanhando 
impassivelmente as diferentes expressões plásticas. Esta assume um substancial protagonismo 
nesta antiga morada de reis, constituindo o capítulo de encerramento do ciclo de pinturas de 
Cyrillo Volkmar Machado em Mafra (Fig. 711). 
Aqui aliam-se indissociáveis laços entre o universo do ornamento e o carácter único da alegoria, 
resultado de um trabalho de parceria entre um conjunto diversificado de artistas com múltiplas 
tendências, o que tornam estas pinturas um aliciante objecto de estudo. Esta parceria é 
divulgada no “Additamento”, em que Cyrillo citou que o 1º Visconde de Santarém decidiu 
utilizar os préstimos de Manuel Piolti (1770-c.1830) para colaborar na execução da Sala das 
Audiências: «mas como o zeloso e Illustrado Inspector desejasse também que o Estado 
utilizasse o seu prestimo [de Manuel Piolti], e o meu empenho se acordasse perfeitamente com 




Encontravam-se assim delineados os responsáveis pela concretização da Pintura de História e da 
pintura de ornamentos de uma das salas mais representativas do Palácio de Mafra: por um lado, 
o director da obra de pintura, Cyrillo Volkmar Machado, que se dedicou ao «painel e as mais 
figuras»
2513
, ficando Manuel Piolti encarregue de desenhar a perspectiva e ornamentos
2514
. 
Domingos António de Sequeira teve também um contributo parcial, com a idealização e os 
desenhos para as figuras alegóricas que se encontram representadas na superfície parietal, assim 
como os baixo-relevos do rodapé
2515
. 
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A razão da concentração de esforços na pintura da Sala do Dossel do Palácio de Mafra centrou-
se na necessidade urgente de um espaço de representação régia condigno do príncipe-regente, 
visto que o epílogo relativo ao processo de obras do Palácio da Ajuda iria ainda demorar uns 
anos. De facto, em Agosto de 1803, ainda a obra do Palácio da Ajuda se encontrava nos seus 
princípios, José da Costa e Silva lastimava-se pela «falta de mão-de-obra para acabar portas e 
janelas, falta de ombreiras e portas»
2516
. Logo, é provável que o delineamento de novos 
desenhos de arquitectura para o palácio (por parte de Costa e Silva e Francisco Xavier Fabri) e a 
definição de novas estratégias de trabalho tivessem concorrido para o retardar da obra.  
Mas quais as valências artísticas de Manuel Piolti e porquê a sua contratação para a pintura do 
Palácio de Mafra? Não se sabe muito relativamente ao percurso inicial de Manoel Piolti, e 
Cyrillo não teceu muitos comentários sobre este arquitecto decorador na sua Collecção de 
Memórias..., referindo somente que era «Arquitecto-Decorador (…) com talento raro»2517. 
Porém, conseguiu averiguar-se que era filho do milanês Francisco Piolti
2518
 e de Maria Inácia da 
Ressureição
2519
. O seu padrinho de baptismo era o milanês Petronio Mazzoni (†1793), – casado 
com Ana Maria Piolti, irmã de Francisco Piolti –, cuja actividade artística se centrava nas 
decorações cenográficas para dramas musicais que decorriam no Teatro da Rua dos Condes
2520
. 
Petronio Mazzoni exerceu posteriormente a actividade de maquinista dos Teatros Régios
2521
, 
entre 1755 até 1792. É provável que Mazzoni tenha contactado com Lourenço da Cunha 
(†1760), grande especialista “no género de Architectura e perspectiva” aplicado a cenários à 
maneira de Bacharelli, pois Lourenço da Cunha executou, após 1744, vários cenários para o 
Teatro da Rua dos Condes
2522
. Ayres de Carvalho anotou mesmo que durante quarenta anos este 
italiano teve a seu cargo as tramoias e decorações dos teatros régios
2523
. 
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Manuel Piolti poderá ter iniciado a sua formação artística em data indeterminada com o seu tio 
Petronio Mazzoni e, numa segunda fase, com o bolonhês Jacomo Azzolini († Abril 1791)
2524
 
para as composições cenográficas das peças de ópera dos teatros régios, que eram as “grandes 
escolas dos ornatos”
2525
. Jacomo Azzolini veio para Portugal em 1752, integrado na comitiva de 
Giovanni Carlo Bibiena (†1760), filho do famoso arquitecto e pintor teatral Francesco Galli 
Bibiena
2526
, o qual veio para Lisboa com o objectivo de conceber o projecto da Real Casa da 
Ópera, junto ao Paço da Ribeira (Teatro da Ópera do Tejo), destruída pouco depois da sua 
inauguração pelo terramoto que assolou Lisboa em 1755. Seis anos após a morte de Giovanni 
Galli Bibiena, Jacomo Azzolini é «tomado por Architecto Pintor e inventor das scenas da Casa 
da Ópera»
2527
. Porém, Azzolini não se dedicou somente às concepções cenográficas dos teatros 
da altura; foi também responsável por projectos de arquitectura em Coimbra, nomeadamente do 
Real Colégio de S. Paulo
2528
, e pela «reedificação do Picadeiro que foi do Sr. D. João, em 
1783»
2529
, em Lisboa. 
No ano de 1783 Azzolini estaria encarregue da empreitada de pintura decorativa para a Real 
Casa da Música do velho Palácio da Ajuda, tendo igualmente a seu cargo a encomenda de 
materiais para a dita obra, a qual foi iniciada provavelmente em Outubro
2530
 de 1783. 
Averiguou-se igualmente a presença de Manuel Piolti no rol dos pintores contratados para as 
decorações pictóricas da mesma Casa da Música, em Novembro
2531
 de 1783. Nesta tarefa 
encontrava-se o nome de Petronio Mazzoni na direcção de uma facção específica na obra para a 
Casa da Música do Palácio da Ajuda (talvez as maquinarias/tramoias para o teatro)
2532
. 
                                                 
2524
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 239. 
2525
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Colecção de Memórias…, 1823, p. 226. 
2526
 CORREIA, Joaquim Manuel da Silva – “Teatros régios do século XVIII...”, 1969, p. 24. 
2527
 ANTT – Casa Real, nº 3003: «Jacomo Azzolini. Tomado por Architecto Pintor, e inventor das scenas, 
em o primeiro de Setembro de 1766. Com o ordenado de seis centos mil reis por Anno». No mês de 
Novembro, e segundo o mesmo documento, foi nomeado Inácio de Oliveira Bernardes, «tomado por 
Architecto Pintor, em o primeiro de Novembro de 1766, com o ordenado de duzentos e outenta mil reis». 
2528
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 190: «sobrevindo o terramoto de 
55 foi para Coimbra aonde se ocupou como Arquitecto Civil para acabar o seminário». Existem alguns 
desenhos de arquitectura de Giacomo Azzolini no Museu Nacional Machado de Castro. [Cons. 
23.04.2017]. Disponível em: 
<http://www.matriznet.dgpc.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosConsultar.aspx?IdReg=160104>. 
2529
 Documento cit. por CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 32. (sem 
referir a fonte). 
2530
 ANTT – Casa Real, cx. 3129 (ano 1783). 
2531
 ANTT – Casa Real, cx. 3129 (ano 1783). 
2532
 ANTT – Casa Real, cx. 3129: «Meirinho Gregório Martinez fará prompta a Madeira seguinte e que se 
entregará ao Mestre Petronio Mazzoni para a obra da nova Casa da Muzica» (ano 1783). 







Em 1790 Manuel Piolti conquistou o lugar de Arquitecto-Pintor dos Teatros Régios, através de 
uma competição promovida pelo seu Mestre Azzolini
2533
, tendo como concorrente José Carlos 
Binheti, também discípulo de Azzolini. O momento escolhido para tal decisão foi a composição 
dos cenários para a Ópera de Assur”
2534
, ou Axur, re d`Ormus, celebrada por ocasião do 
aniversário da rainha D. Maria I
2535
: «No libreto para a ópera Attalo re di Bitinia, levado à cena 
na Ajuda em 17 de Dezembro de 1791, Manuel Piolti já figurava como autor dos cenários e 
assim também nas três óperas representadas em Salvaterra no Carnaval de 1792.
 
Em 1800 
acumulava duas funções: a de Guarda-Roupa do Teatro e Architecto-Pintor»
2536
. Entretanto, em 
1803, Piolti é nomeado Arquitecto-Decorador do Palácio da Ajuda, conforme se analisará mais 
à frente. 
Manuel Piolti, ao abrigo do novo processo decorativo do Palácio de Mafra, que ocorreu a partir 
de 1804 sob a vigência de João Diogo, é “recolocado” na obra de pintura de Mafra, à qual 
chegou a 17 de Março
2537
 de 1804. Relativamente próximo da data de chegada de Piolti ao 
Palácio de Mafra, confirmou-se igualmente a vinda de Joaquim Gregório da Silva Rato ao 
Palácio de Mafra a 1 de Setembro
2538
 de 1804. Estes artistas tinham um vínculo com a Casa 
Real, ou seja, a sua missão não se circunscrevia somente ao Palácio da Ajuda, assumindo uma 
certa flexibilidade consoante as necessidades “pinturescas” que poderiam eventualmente ocorrer 
em outros palácios Reais. Este facto é confirmado através de um documento referente a Joaquim 
Gregório da Silva Rato (1772-c.1845): «empregado não só no real palácio, mas em diversas 
partes onde o governo tem servido de o empregar»
2539
, também se verificou tal facto no Plano 
para a regulação das obras de pintura do Palácio da Ajuda, em que se registou: «(…) com 
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distinção o seu trabalho; com o encargo porem de serem obrigados a trabalhar em todas as obras 
reaes, que lhes for determinado»
2540
. 
A actividade de Manuel Piolti no Palácio de Mafra não se concentrou somente nas pinturas da 
Sala do Dossel, pois sabe-se que este pintor também executou a «decoração da Câmara de S. 
Magestade no Real Palácio de Mafra e a obra de pintura pertencente ao Teatro no Convento do 
mesmo Real Palácio»
2541
, tendo esta tarefa pictórica durado do dia 15 de Maio de 1806 até 
Julho
2542
 de 1807. 
A obra pictórica de Manuel Piolti sofreu indubitáveis influências do tratado Perspectiva 
Pictorum et Architectorum...2543 de Andrea del Pozzo (1642-1709), com a qual certamente 
contactou através de Azzolini, como se pode observar na cúpula elíptica pintada na Sala da 
Música do antigo Palácio da Ajuda (Figs. 712-714). É igualmente de considerar a influência da 
obra de Giovanni Galli Bibiena (1717-1760) na concepção das cenografias murais de Piolti. 
Apesar da obra teórica e prática de Pozzo ter sido o culminar das experiências barrocas e uma 
das obras mais utilizadas pelos arquitectos e pintores em Portugal na segunda metade do século 
XVIII, a utilização da perspectiva ilusionística com elementos arquitectónicos para o alcance da 
profundidade na pintura foi iniciada na Antiguidade Clássica, tendo servido de apoio 
experimental a Rafael Sanzio, mais especificamente na Sala Cenas Bíblicas no Palazzo 
Apostolico, no Vaticano (1518-19)
2544
 (Fig. 715). Posteriormente, artistas considerados 
maneiristas como Pellegrino Tibaldi
2545
 e Taddeo Zuccari
2546
 também utilizaram esta forma de 
                                                 
2540
 ANTT – Ministério da Fazenda/Finanças, Liv. 3802, fl. 221 (anos 1801-1802). 
2541
 Documento cit. por FIGUEIREDO, José de – “Documentos relativos a Ourivesaria, Pintura”…, II, 
1936, p. 86: «Recebi do Ill.mo Snr. João Diogo de Barros Leitão e Carvalhoza a aquantia assima de 
Quatro Contos, Seis Centos Outenta, e Sinco, mil, Outo centos e Quarenta, e Sinco reis para pagamento 
das Ferias, e Despezas das Obras de Pintura da Decoração da Caza do Docel, e Decoração da Camera de 
S. Mag.de no Real Palacio de Mafra, e da Obra de Pintura pertencente ao Teatro no Convento do mesmo 
Real Palacio, Mafra aos 30 Dias do Mez de Julho de 1807». 
2542
 Documento cit. por FIGUEIREDO, José de – “Documentos relativos a Ourivesaria, Pintura”…, II, 
1936, p. 86: «Contas da Obra de Arquitectura, e Pintura da Decoração da Caza do Docel, e da Obra de 
Pintura da Decoração do Tecto da Camara de S. Mag., ambas no Real Palacio de Mafra e contas da 
Pintura em o Teatro do Real Convento do mesmo Real Palacio. De que tudo por Ordem do Ill.mo Snr. 
João Diogo de Barros Leitão e Carvalhoza foi incumbido Manoel Piolti, tendo estas obras sua duração 
desde 15 de Maio de 1806 até 25 de Julho de 1807». 
2543
 POZZO, Andrea del – Perspectiva Pictorum et architetorum. Roma: Joannis Jacobi Komarek, 1693. 
2544




 Pellegrino Tibaldi, Ulisses, 1550-51. Pintura a fresco, Palácio Poggi, Bolonha. [Cons. 16.07.2018]. 
Disponível em: <https://www.wga.hu/art/t/tibaldi/1/1view.jpg>. 
2546
 Taddeo Zuccari, Aurora, 1562-63. Pintura a fresco, Palácio Farnese, Caprarola. [Cons. 16.07.2018]. 
Disponível em: <https://www.wga.hu/art/z/zuccaro/taddeo/farnese7.jpg>. 







representação ilusionística nas suas pinturas (Figs. 716-717), tendo sido atingida a sua máxima 
representatividade no período do Barroco romano, com Andrea del Pozzo e a pintura a fresco do 
tecto da Igreja Santo Inácio em Roma. A diferença notória entre o Alto Renascimento e o 
Barroco na sua vertente de “raptar o observador”, é que enquanto no primeiro período foram 
utilizados os Quadri Riportati para a descrição das cenas, tanto bíblicas como profanas, no 
segundo deixou de existir o “aprisionamento” dos Quadri Riportati, passando as figuras a 
pontuar a pintura, com múltiplos pontos de fuga, num processo criativo muito específico deste 
período. 
Manoel Piolti soube aliar o seu talento natural às lições de Azzolini (que utilizou sobretudo em 
algumas salas do Palácio da Ajuda), despojando-se da exuberante utilização dos ornamentos 
barrocos e aderindo a um repertório mais clássico em voga na primeira metade do século XIX. 
A sua função como arquitecto-decorador, que era uma especificidade da pintura de tectos, 
consistia em simular elementos de arquitectura como colunas, capitéis e outros elementos 
decorativos aplicados ao suporte fixo, por vezes sob efeito tromp l`oeil. 
Através da análise da pintura mural da Sala do Dossel, é possível confirmar a existência de 
diversas especialidades: os pintores que se dedicavam ao processo de execução de ornato (ou 
ornatos) e os de arquitectura perspectivada (ou de quadratura). Por vezes existiam pintores que 
executavam ambas as técnicas, como José António Narciso (1731-1811), um artista 
especializado tanto na pintura de ornato como na arquitectura perspectivada
2547
 (e também, 
muito provavelmente, na pintura de figura) e Jerónimo de Andrade (1715-1801), artista 
contemporâneo de Cyrillo – de quem foi bastante próximo –, que também se inseria no ciclo de 
artistas que exercia pintura de ornatos e arquitectura2548. 
Como iremos constatar ao longo do texto, a Sala do Dossel apresenta, ao nível do universo do 
ornamento, contrastáveis cruzamentos neoclassicizantes e elementos de derivação tardo-barroca, 
que definiram uma parte substancial da pintura decorativa desta sala. A pintura deste salão 
                                                 
2547
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, pp. 219-221: José António Narciso 
(1731-1811) foi um dos pintores de ornato e perspectiva mais activos em Lisboa depois do terramoto de 
1755. Iniciou a sua actividade artística com apenas 10/11 anos de idade, no desenho de perspectivas e 
ornatos, sob a direcção de Simão dos Gomes Reis. Após esta aprendizagem inicial, dedicou-se à pintura 
de ornatos (delfins, conchas, búzios, espadanas) dos escaleres e embarcações do Rei [D. José] na Ribeira 
das Naus, até 1756. Após o terramoto de 1755, realizou algumas obras de “restauro” nas pinturas do 
artista Lourenço da Cunha no tecto da Igreja de Nossa Senhora do Cabo Espichel, bastante danificada 
devido ao terramoto de 1755. Dirigiu alguns projectos de pintura cenográfica para os teatros régios da 
altura, sob superintendência de Inácio de Oliveira Bernardes. Devido ao relacionamento com o arquitecto 
Manuel Caetano de Sousa (era seu compadre) chegou a desenhar os ornamentos e quadraturas para 
algumas obras deste arquitecto. 
2548
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 207. 







envolveu ampla mão-de-obra especializada: pintores de figura, tais como Bartolomeu António 
Calisto (†1821), Arcângelo Fuschini, Joaquim Gregório da Silva Rato e João de Deus Moreira 
(†1833)
2549
 – que entretanto tinham sido nomeados para a obra de pintura do Palácio da Ajuda 
em 1803, à excepção de João de Deus Moreira. Cyrillo acrescentou o nome de João de Deus 
Moreira de Loureiro aos pintores de figura, talvez porque este se tenha dedicado, além de 
quadraturas e flores
2550
, à pintura de figuras incluídas nos ornatos, como se pode ainda observar 
numa das sobreportas da Sala dos Archeiros do Palácio da Ajuda: entre as múltiplas panóplias e 
troféus de guerra existe uma fisionomia que desvenda a existência de pintores de ornatos que 
também sabiam executar estes pormenores sucintos de figuração humana (Fig. 718). 
Geralmente os pintores de figura estavam coesos na elaboração do desenho de figura e basear-
se-iam, na maioria das vezes, nos desenhos do Mestre responsável pela obra de pintura. Na 
segunda metade do século XVIII as coexistências numa mesma figura era prática usual, como se 
atestou na Collecção de Memórias...: «na sacristia da Encarnação [Francisco de Setubal] fez as 
cabeças de dous Evangelistas, cujos corpos pintou João Tomás [da Fonseca]»
2551
.  
Uma prática que foi recorrente até ao século XIX e que não deixou de ser empregue nos 
trabalhos de pintura era o trabalho de parceria com base em especialidades. No plano 
internacional, a estreita colaboração entre artistas de diferentes particularidades era uma prática 
comum pelo menos desde o século XVII, pois Peter Paul Rubens pintou com Jan Brueghel o 
Velho a obra Madona numa moldura floral (c. 1620), tendo-se dedicado Jan Brueghel à 
moldura de flores e Rubens à pintura de figuras
2552
. 
Relativamente à pintura de ornato da Sala do Dossel, Cyrillo comentou que houve um método 
iniciado pelo desenho preparatório e que foi posteriormente trasladado, com base em cartões, 
para o estuque por um conjunto de pintores de ornato; referiu ainda que os desenhos de Manuel 
Piolti foram executados pelos seguintes artistas: José António Narciso, Anacleto José 
Narciso
2553
 (filho deste último), Vicente Paulo da [Rocha]
2554
, Eusébio de Oliveira (†1814)
2555
, 
                                                 
2549
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”…, 1815, pp. 127-128. «Nasceo na cidade de Lisboa, 
foi discípulo de José António Narciso. Tem sido empregado nas Obras dos Paços Reaes, Fundições, 
Theatros, Carruagens, tanto no salgado em Alcantra (sic), como no Collegio dos Nobres. Existe pintando 
no novo Paço de Nossa Senhora da Ajuda». 
2550
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 221. 
2551
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 126.  
2552
 Peter Paul Rubens, Madona, c. 1620. Pintura a óleo sobre madeira, Alte Pinakothek, Munich. 
[Cons.14.06.18]. Disponível em: 
<https://www.wga.hu/art/r/rubens/12religi/43religi.jpg>. 
2553
 CARVALHO, Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 33: segundo as pesquisas de 
Ayres de Carvalho em torno do Arquivo Histórico do Ministério das Finanças, foi possível encontrar o 









, José Thomaz [Gomes]
2557
 e João de Deos [Moreira de Loureiro]. É 
admissível que estes pintores de ornato e de perspectivas tenham sido contratados por influência 
de Cyrillo, porquanto em 1788 os nomes de João de Deus Moreira, Eusébio de Oliveira e 




Já os nomes de Vicente Paulo Roxa e José Tomás Gomes são citados no Livro dos Acordãos de 
1791 que visava reerguer a Irmandade de São Lucas
2559
. Alguns destes ornatistas já se 
conheciam, como é o caso de Vicente Paulo e José Tomás Gomes, pelo menos desde o ano de 
1780, quando ambos auxiliaram Jerónimo de Andrade; este artista foi o responsável pela 
direcção de pintura de perspectiva e ornamentos do tecto da nave da Igreja de S. Paulo em 
Lisboa
2560
, cuja pintura central figurativa é de Pedro Alexandrino de Carvalho. A pintura da 
nave principal desta igreja é deveras sintomática das diversas especialidades reunidas numa só 
pintura e um exemplo claro do que se processou na pintura mural da Sala do Dossel. 
Para a pintura de ornato e os fingimentos arquitectónicos da Sala do Dossel foram contratados 
oito pintores, sendo que três nomes se destacam: Vicente Paulo Roxa, João de Deus Loureiro e 
                                                                                                                                               
nome de Anacleto José Narcizo na obra de pintura do Picadeiro Régio em Belém, muito provavelmente 
em companhia de seu pai que também aqui esteve em Março de 1790. 
2554
 MACHADO, Collecção de Memorias…, 1823, p. 217: «Vicente Paulo da Rocha foi discípulo de 
Jerónimo Gomes Teixeira. Sujeito de grande mérito, porque não só executava bem qualquer desenho de 
ornato, ou quadratura, mas tinha também o dom de alegrar a companhia, arrematando com propriedade 
alguns homens, e animaes». 
2555
 MACHADO, Collecção de Memorias…, 1823, p. 223: «Quando os Fidalgos fizerão as Cavalhadas 
no Terreiro do Paço, foi elle [Manuel Caetano de Sousa] o arquitecto do Anfitheatro, e nessa ocasião 
Eusebio de Oliveira, natural de Benavente, fez em perspectiva a decoração do camarote, ou Varanda Real. 
Teve muito uso de riscar, e pintar quadraturas no Theatro Régio, e nos outros, assim como em tectos». 
2556
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memorias…, 1823, pp. 217-218: «Eugenio Joaquim 
Alves, discípulo de Jerónimo Gomes Teixeira, tem ajudado a executar desenhos alheios, e seus, e tem 
feito de sua invenção bons scenarios no Theatro do Salitre. He Mestre de seu filho». 
2557
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 207. José Thomaz Gomes foi 
discípulo de seu pai Thomaz Gomes. Este possuiria certamente uma oficina de pintura, mas devido «à 
personalidade acanhada e tímida nunca chegou a dirigir obras de pintura. A sua oficina seria dedicada às 
artes dos ornatos, flores, paisagens, e ruinas, que pintava com belo gosto de côres, e toque de pincel, nas 
cercaduras, e nos meios das seges». O seu filho, José Thomaz Gomes deveria ter sido iniciado nestes 
modelos. Sabe-se que pintou as reprezas em conjunto com Luiz Baptista e Jerónimo de Andrade na Igreja 
da Pena e na freguesia de Penha de França; auxiliou ainda Jerónimo de Andrade, excelente pintor de 
ornatos e arquitetura no tecto de perspectiva da Igreja de S. Paulo. 
2558
 ANBA – Irmandade de S. Lucas, “Eleição do joiz e mais oficiais q`ande servir em meza ao sr sam 
Lucas este anno de 1788 para o de 1789”, Livro 7. 
2559
 ANBA – Canhenhos da Irmandade de S. Lucas, XX-8-16. 
2560
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 207: Igreja de São Paulo, tecto 
de perspectiva pintado por Jerónimo de Andrade, com a colaboração de José Thomaz Gomes, Vicente 
Paulo e Gaspar José Raposo. 







José Tomás Gomes, como se constata nas Jornaes dos Pintores que trabalharão na decoração 
de arquitectura e pintura da Casa do Docel2561. Esta pintura demorou cerca de um ano a ser 
concluída. 
Resumo dos Jornaes dos Pintores que trabalharão 
na Decoração de Arquitectura, e Pintura da Caza 
do Docel no Real Palacio de Mafra.     
Vicente Paulo Roxa 
353 Dias, e 27 Seroens grandes a 
2400 por Dia 
11 meses e 
três semanas 
João de Deos 
353 Dias, e 27 Seroens grandes a 
2400 por Dia 
11 meses e 
três semanas 
Jose Thomaz 
190 dias, e 27 seroens grandes a 
2400 por Dia 
6 meses e 10 
dias 
Jose Antonio Narciso 35 dias, a 2400 por Dia 1 mês e 5 dias 
José Francisco 13 Dias, a 2400 por Dia 13 dias 
Eugenio Joaquim Alves 27 Dias, a 2400 por Dia. 27 dias 
Anacleto Jose Narcizo 73 Dias, a 2200 por Dia 73 dias 
Euzebio de Oliveira 138 Dias, a 1600 por Dia 138 dias 
Douradores Douradores   
Salvador Fernandes de Castro 
29 Dias, e 10 Seroens grandes com 
1/2 Serão a 1800 por Dia 
  
Francisco da Silva 
20 Dias, e 8 Seroens grandes com 
1/2 Serão a 1800 por Dia 
  
Borrador     
José dos Santos 
303Dias e 46 Seroens grandes com 
1/2 Serão a 900 por Dia 
  
Joaquim Gregorio (da Silva Rato) 
164 Dias a 800 por dia 
5 meses e 14 
dias 
Manoel Piolti  387 Dias a 1220 por Dia 
1 ano e 22 
dias 
   
                                                 
2561
 Esta tabela foi realizada com base na documentação transcrita por FIGUEIREDO, José de –
“Documentos relativos a Ourivesaria, Pintura”…, II, 1936, pp. 87-88 (José de Figueiredo não explicíta a 
fonte). 







Posteriormente, em 1819, Vicente Paulo Rocha e João de Deus Moreira colaboraram com 
Manuel Piolti no Paço Velho da Ajuda
2562
, tendo sido os executantes dos «desenhos da invenção 
do Arquitecto Manuel Piolti, nomeadamente os onze rodapés, sete cimalhas e três grupos 
grandes de troféus para as salas do Paço Velho da Ajuda»
2563
. Estes ornatistas concretizaram 
ainda, na mesma data, uma sobreporta de troféus para a Sala dos Archeiros do Palácio da 
Ajuda
2564
; executavam também flores e frutos, pois em 1820 foram contratados para realizar «o 
frizo grande de ornamentos, seis sobreportas de frutos e flores, para o Paço Velho»
2565
. 
A tabela que abaixo se divulga
2566
 permite compreender a azáfama decorrente da tarefa de 
pintura e a quantidade/qualidade dos materiais utilizados. Foi empregue ouro nos ornatos, tendo 
sido expressamente encomendados pincéis de pêlos de esquilo (de gris) para retocar o ouro. 
Patenteia-se igualmente a qualidade do papel utilizado nos desenhos, desde papel comum 
(ordinário) aos papeis Olanda e Imperial. 
Resumo dos Jornaes dos Pintores que trabalharão 
na Decoração de Arquitectura, e Pintura da Caza 
do Docel no Real Palacio de Mafra.     
  
Vicente Paulo Roxa 
353 Dias, e 27 Seroens grandes 
a 2400 por Dia 
11 meses e 
três semanas 
  
João de Deos 
353 Dias, e 27 Seroens grandes 
a 2400 por Dia 




190 dias, e 27 seroens grandes 
a 2400 por Dia 
6 meses e 10 
dias 
  Jose Antonio Narciso 35 dias, a 2400 por Dia 1 mês e 5 dias 
  José Francisco 13 Dias, a 2400 por Dia 13 dias 
  Eugenio Joaquim Alves 27 Dias, a 2400 por Dia. 27 dias 
  Anacleto Jose Narcizo 73 Dias, a 2200 por Dia 73 dias 
  Euzebio de Oliveira 138 Dias, a 1600 por Dia 138 dias 
  
                                                 
2562
 O Paço Velho da Ajuda era um edifício que pertencia à Real Barraca da Ajuda, situado na Calçada da 
Ajuda. Hoje serve de quartel da Guarda Nacional Republicana. 
2563
 CARVALHO, Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 197. 
2564
 CARVALHO, Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 197. 
2565
 CARVALHO, Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 197. 
2566
 Esta tabela foi construída de acordo com a documentação da Casa Real divulgada por FIGUEIREDO, 
José de – “Documentos relativos a Ourivesaria, Pintura”… II, 1936, p. 87. Esta documentação foi 
igualmente divulgada no trabalho de investigação de MIRANDA, Rita, A Pintura Mural da Sala do 
Trono do Palácio Nacional de Mafra..., 1996. 







Douradores Douradores   
  
Salvador Fernandes de Castro 
29 Dias, e 10 Seroens grandes 
com 1/2 Serão a 1800 por Dia 
  
  
Francisco da Silva 
20 Dias, e 8 Seroens grandes 
com 1/2 Serão a 1800 por Dia 
  
  Borrador     
  
José dos Santos 
303Dias e 46 Seroens grandes 
com 1/2 Serão a 900 por Dia 
  
  
Joaquim Gregorio (da Silva Rato) 164 Dias a 800 por dia 
5 meses e 14 
dias 
  
Manoel Piolti  387 Dias a 1220 por Dia 
1 ano e 22 
dias 
  
     
Ainda de acordo com a mesma tabela, as paredes foram revestidas com claras de ovos – 
“banhos das pinturas das paredes”. Esta camada é eventualmente o que se chamava como 
“verniz de clara de ovo”, pois Bernard Monton explicitou que este verniz «dá á pintura muito 
igual, de modo, que não fique carregada, nem relambida»
2567
. Segundo as mais recentes 
campanhas de conservação e restauro da Sala do Dossel
2568
, foi possível verificar a existência de 
uma camada primária de ocre na zona da pintura central que, segundo as conservadoras 
envolvidas no processo de preservação das pinturas, não teria razão para ter sido utilizada. 
Talvez Bernard Monton possa dar umas dicas sobre a aplicação desta camada: 
depois da parede estar bem enxuta, dá-se duas ou três mãos de azeite bem quente para 
que a superfície fique crasta, e não beba: logo toma ocre, e gesso mate, ou outra sorte 
de terras, as quais moerás, e misturarás bem, e disto lhe passarás huma mão: estando 
seco, debuxarás o que quiseres, logo pinta, advertindo que mistures hum pouco de 
verniz com as cores
2569
. 
Todavia, com base em imagens anteriores à recente intervenção de conservação e restauro, bem 
como nas citações de Bernard Monton, não se sabe até que ponto é que a camada ocre da zona 
central “não teria razão para ter sido utilizada”. É muito possível que esta camada ocre fizesse 
                                                 
2567
 MONTON, D. Bernardo – Segredos da Artes Liberaes, e Mecanicas, recopilados, e traduzidoa de 
vários authores selectos, que tratão da Fisica, Pintura, Arquitectura, Optica, Quimica, Douradura, e 
Acharoado, com varias curiosidades proveitoas, e divertidas, vertido do Castelhano em Portuguez por 
Joachim Feyo Cerpa. Lisboa: Offic. de Domingos Gonçalves, 1764, p. 39. 
2568
 A Sala do Dossel foi restaurada pela empresa Intonaco-Conservação e Restauro, tendo sido mecenas 
exclusivo a Fundação Millennium BCP. Os trabalhos iniciaram-se em Junho de 2017 e terminaram em 
Setembro de 2017. Agradecemos à Drª Ana Sofia a cedência de informação decorrente desta importante 
campanha interventiva. 
2569
 MONTON, D. Bernardo – Segredos da Artes Liberaes, e Mecanicas..., 1764, pp. 34-35. 







parte do processo original que foi assumido na pintura central da Sala do Dossel, concebida para 
se adequar ao universo ornamental.  
Os parâmetros de análise que agora se empreendem, onde as personagens alegóricas se 
encontram inseridas num fundo branco, é feita com base nesta campanha de intervenção; não 
obstante, de referir que a base da pintura seria provavelmente de cor ocre. 
Não se conseguiu estabelecer uma data concreta para o início da alegoria cyrilliana, mas é 
bastante verosímil que Cyrillo tenha iniciado os preparativos para a pintura alegórica nos finais 
de 1805, altura que coincide com a finalização das pinturas sobre tela para a galeria da Sala de 
Faetonte. De facto, em Dezembro de 1806 encontrou-se um pagamento a Cyrillo referente a 
uma «despesa com a Pintura em Mafra de 115$220rs»
2570
, mas sem especificar que obras. 
Numa carta do Visconde de Santarém endereçada a Cyrillo Volkmar Machado – não datada mas 
talvez de 1805, diz o seguinte: 
A moléstia que tenho sofrido, e de que prensipio a restabelecer-me não me tem 
prometido dar resposta as suas cartas, o que agora faço. Fico entregue do Caixão com 
os ovados e qualquer destes dias se entrarão a pintar, entreguei com elles o seu 
methodo de tirar as Elipses, a fim de prevenir qualquer equevocação: e a medida dos 
outros Paineis (...). O argumento para as figuras do teto, não só aprovo mas agrada-me 
muito e espero que faça hum grande efeito. Sobre o que me escreve Piolti a fim de se 
buscar Pedro Alexandrino: emquanto porem ao que Piolti me escreve sobre a pintura 
das figuras, nas duas Cazas eu lhe respondo que vm.es ambos de comum acordo 
assentem no que se deve fazer, e seguir que eu bem capacitado, da inteligência zello 
do bom serviço, e d`actividade de ambos, louvo-me enteiramente na resolução que 
tomarem, e darei aquelas providencias de que necessitarem
2571
. 
Mais à frente, João Diogo envia a Piolti uma carta com um conteúdo semelhante: 
Para Piolti. Emquanto á pintura das Figuras, parece-me que vm. juntamente com 
Cirilo devem assentar no que se deve seguir, e participar-me a deliberação que tomão, 
afim de que eu d`aqui aquellas providencias que mais se necessitarem, ficando certos 
eu aprovo tudo que de comum acordo ajustarem, porque estou bem persuadido do 




Através da leitura da primeira carta deduz-se que se iria iniciar o embelezamento de alguma sala 
em Lisboa talvez para o Palácio da Ajuda; Cyrillo enviou ainda o método de tirar elipses, 
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revelando a sua idoneidade relativamente a esta forma de representação (Fig. 719). Também se 
atestou que houve o envolvimento de Cyrillo nas pinturas de uma outra sala desse edifício, mas 
até ao momento não se averiguou qual possa ter sido. Segundo Fr. Cláudio da Conceição 
existiam «mais de cada lado duas grandes casas chamadas da música, que tem cada huma em 
quadro cincuenta e hum palmos»
2573
; estas salas da música teriam sido provavelmente decoradas 
ao nível das paredes e tecto. 
Nos primeiros anos de 1805 Cyrillo Volkmar Machado é autorizado a ausentar-se do palácio 
por um período de três meses, possivelmente entre Fevereiro e Abril, devido à sua condição 
física débil, como se comprova: 
Para Cirilo Wolkmar Machado. S.A.R o P.R. NS. Atendendo ao que VM.e 
reprezentou, e ao bom serviço que V.M.e tem feito nesse Real Paço de Mafra, he 
servido conceder-lhe trez Mezes de Licença em cada anno, que poderão contar-se na 
Estação de Inverno, podendo VM.e durante aquelle tempo residir aonde milhor 
convier à sua saúde: o que participo a VM.e para a sua inteligência. D.ª G.ª a VM.e 
Paço de Queluz 24 de Janeiro de 1805
2574
. 
Esta autorização devia vir no seguimento de uma carta que Cyrillo escreveu a Teodoro Jorge, 
que trabalharia para alguém relativamente próximo a Luís Vasconcelos e Sousa: 
Amigo e S.r resebi a sua carta a qual me construnou, dei a sua recomendasão a S.ª Ex.ª 
e como achei tudo bem disposto, mostrei a sua carta a S.ª Ex.ª. Elle fes muitas 
reflesois e me pedio se lhe queria dar a carta para com ella comverçar com Luis de 
Vasconseloz. Veja se lhe sirvo para alguma couza, estimarei que as minhas 
emformasoens lhe servão para o seu descanso, eu tenho muito dezejo de hir estar 2 
oras na sua companhia e dezejo consegila. De Teodoro Jorge, 4 de Junho de 18042575. 
Partindo deste pressuposto, é provável que se tenham iniciado os preparativos para a pintura de 
tecto na Sala do Dossel no Outono ou Inverno de 1805. Nas “Folhas Ocupadas…” em 
Dezembro de 1805 deixou de existir a menção a Cyrillo como professor para passar a ser 
designado como Director da Obra de Pintura
2576
, coincidindo com o início da pintura da Sala do 
Dossel, o que representa mais um indício de que os preparativos se iniciaram nos finais de 1805. 
Talvez se possa datar desta altura a execução de um estudo prévio executado em tela por Cyrillo 
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Volkmar Machado, para a pintura de tecto da Sala do Dossel. Esta forma de apresentação da 
obra ao encomendador era recorrente entre artistas
2577
 (Fig. 720). 
De acordo com as conservadoras responsáveis pela intervenção de conservação e restauro, a 
técnica utilizada foi mista, ou seja, a óleo e a têmpera
2578
. Ainda com base nos profícuos 
esclarecimentos resultantes da recente campanha interventiva, a pintura alegórica que se 
encontra inserida na elipse foi executada primeiramente, pois existe uma demarcação na 
argamassa na passagem de uma pintura para a outra, ou seja, do medalhão central para a parte 
decorativa
2579
, tendo sido efectuados posteriormente os ornamentos e demais pinturas. 
A pintura principal do tecto tem “mais de 30 palmos de comprido”
2580
 e 9 metros de altura
2581
. 
Inscreve-se num formato em elipse para um espaço quadrangular, assumindo-se como o eixo 
central. Não se pode afirmar que seja a primeira vez que se utiliza a simulação desta forma 
geométrica, porém não é usual a sua aplicação na pintura. Esta arquitectura elíptica, como 
referiu João Vaz no seu estudo sobre a pintura mural do Palácio Nacional da Ajuda
2582
, foi 
posteriormente empregue em alguns salões do mesmo palácio, nomeadamente na Sala D. Luís, 
com base nos desenhos de Arcângelo Fosquini e ornamentos de Manoel Piolti (1823). 
As influências no que diz respeito à forma elipsóide advêm seguramente do tempo em que 
Cyrillo esteve em Roma, tendo contactado com os projectos das maiores figuras de vulto do 
universo da arquitectura religiosa barroca, tais como: a igreja de Santa Maria de Montesanto 
projecto inicial de Carlo Rainaldi concluído por Gianlorenzo Bernini e Carlo Fontana (1662-
1679); a famosa elipse de Francesco Borromini na igreja de San Carlo alle Quattro Fontane; e a 
igreja de Sant`Andre al Quirinale, em que Gianlorenzo Bernini produziu magistralmente uma 
das obras-primas do Barroco romano (Fig. 721). 
Em Portugal, mais concretamente em Lisboa, a Sala da Música – ou Sala dos Serenins – é um 
dos raros exemplos de arquitectura civil construída de raiz neste formato elíptico. O próprio 
                                                 
2577
 Pintura a óleo sobre tela para o tecto da Sala do Dossel, Palácio Nacional de Mafra. Dimensões: 89× 
67cm. Foi adquirida por compra à família Silva Oeirense, em 1868. Localizava-se no Museu Nacional de 
Arte Antiga com o nº de Inv. 692 Pint. Desde 2013 que se encontra em depósito no Palácio Nacional de 
Mafra. Esta informação foi retirada da ficha relativa às pinturas de Cyrillo Volkmar Machado da colecção 
do Museu Nacional de Arte Antiga, cedida por Patrícia Machado, a quem desde já agradeço a partilha. 
2578
 Informações cedidadas por Ana Sofia Lopes. 
2579
 Informação cedida por Ana Sofia Lopes. 
2580
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Additamento”…, 1815, p. 127. 
2581
 Medida concedida por Ana Sofia Lopes. 
2582
 VAZ, João – A Pintura Mural do Real Paço da Ajuda. 1796-1833. Imagens do Poder. Lisboa: Scribe, 
2015, p. 126. 







Convento de Mafra possui a Sala Capitular com formato em elipse. Portanto, é o gosto do 
Barroco romano de cariz classicizante que se impõem na Sala do Dossel, ao nível da utilização 
geométrica da forma. 
Um dos suportes iconográficos que poderá ter servido de mote para a concepção temática da 
pintura de tecto da Sala do Dossel no Palácio de Mafra terá sido a gravura de Gérard Audran 
(1640-1703), realizada a partir da pintura Apolo distribuiu as recompensas às ciências e às 
belas-artes de Pierre Mignard2583. Pierre Mignard representou este tema para a Galeria do 
pequeno apartamento do rei Luís XIV (1638-1715), no Palácio Versalhes (Fig. 722). 
As figuras alegóricas foram executadas, muito provavelmente, em colaboração com o seu 
discípulo mais próximo, Bernardo António de Oliveira Góis. Segundo as Folhas de Pagamentos 
de Mafra, desde Janeiro de 1805 até ao final de 1806 não existem muitas oscilações no que diz 
respeito ao oficial de Pintura (Bernardo António de Oliveira Góis), constando sempre os 
mesmos nomes, José António (servente) e Filipe Lopes
2584
. Em Janeiro de 1807 apenas se 
alterou o nome de Filipe Lopes, substituído por Luís Pesca. No mês referente a Novembro já só 
vem referido os nomes de Bernardo António e Luís Pesca
2585
. 
A pintura de tecto na Sala do Dossel apresenta diversas nuances interpretativas que não são 
descortinadas num primeiro olhar. Segundo a descrição sucinta de Cyrillo, a «Providência Régia 
manda distribuir os competentes prémios aos grandes, aos sábios, a ministros, militares, e 
ecclesiasticos beneméritos; a mais Alta Providência manda a coroa e o sceptro ao Augusto 
possessor do Trono»
2586
. Para uma análise mais pormenorizada e compreensível da pintura, 
dividimo-la em quatro fracções. Na 1ª incluiu-se a Alta Providência; na 2ª a Providência Régia; 
na 3ª o grupo dos eclesiásticos; e na 4ª fracção encontram-se personalidades ligadas às ciências, 
artes e música (Fig. 723). De salientar que a leitura da pintura deste salão deve ser feita no 
sentido nascente-poente, o que indicia que o Trono e o seu respectivo Dossel se localizariam na 
parede nascente mas não totalmente encostados a esta. 
A 1ª fracção é constituída por três figuras femininas aladas que seguram guirlandas de flores (na 
pintura sobre tela as guirlandas não foram incluídas), símbolos de prosperidade – talvez 
executadas por José Tomás Gomes – e duas figuras celestiais que se destacam deste grupo: a 
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Alta Providência, portadora de uma figura infantil alada que carrega a coroa real, ou seja, a 
representante do plano divino e o Anjo-Custódio, o grande protector do Reino de Portugal, com 
vestes azuis e asas retocadas na cor alaranjada, podendo significar prosperidade e sucesso. Junto 
do anjo tutelar encontra-se o escudo que protege a nação portuguesa: «acção que felizmente 
vimos realizada desde o fim de Novembro de 1807, até agora, tendo o ceo [Deus] preservado 




É necessário ter em conta que entre o período de 1799 e 1815 a cultura visual portuguesa sofreu 
algumas alterações
2588
, exprimindo um patriotismo inelutável face ao que ocorreu no panorama 
europeu, enaltecendo um passado imperial que se torna transversal nos meios da monarquia e da 
aristocracia mais próxima do círculo real. Esta vulnerabilidade cada vez mais pressentida levou 
ao despertar da importância do legado imperial português, causando por sua vez um forte 
impacto na pintura portuguesa contemporânea que havia sido entretanto criada e dirigida para a 
família real portuguesa e a aristocracia. 
A introdução destas figuras protectoras relacionam-se com a instabilidade que já se fazia sentir 
com a invasão da Europa pelos exércitos napoleónicos. Napoleão Bonaparte «já depusera 
muitos monarcas e se apossara dos seus estados»
2589
, tendo culminado este «processo de 
expugnação em Novembro de 1806, com o estabelecimento do Sistema Continental»
2590
. Desde 
«1804 que Napoleão forçava a resolução de colocar noutro patamar a pressão sobre Portugal e 
de forçar o príncipe-regente a aceitar uma aliança com a França e a tomar as medidas 
necessárias para retirar o país definitivamente da órbita da Inglaterra»
2591
. Perante este contexto, 
deveria circular já o parecer que previa a saída estratégica da Família Real para o Brasil, 
projecto defendido por D. Rodrigo de Sousa Coutinho
2592
 e que de facto veio a acontecer em 
Novembro de 1807. 
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Voltando à pintura da Sala do Dossel, o Anjo-Custódio aponta por sua vez para a Providência 
Régia, investindo-a do poder outorgado por Deus. Encontram-se aqui duas noções: a protecção 
das mais altas esferas celestiais ao reino de Portugal, e a noção do poder temporal divinizado, 
aquela auréola que distingue o poder da monarquia real dos restantes poderes senhoriais ou 
eclesiásticos, matiz aliado do Antigo Regime. Pode-se mesmo referir que os prémios 
distribuídos pela Providência Régia, além de conterem uma carga de reconhecimento do 
contributo das profissões liberais e dos eclesiásticos para a evolução da nação, são eles próprios 
dotados de um manto divinizado. 
Relativamente às cores usadas nos anjos, o artista fez uso de um repertório suave, próximo das 
cores utilizadas no Rocócó por alguns artistas associados a este período, como Corrado 
Giaquinto. Na pintura sobre tela que serviu de apresentação à Casa Real, é notória a prevalência 
da paleta Rocócó nas cores assumidas aqui, as quais se distanciam ligeiramente da pintura do 
tecto, tendo a ver com o facto das cores originais se terem desvanecido com a passagem do 
tempo. 
Mas a utilização destas cores revela também as preocupações neoclássicas de Cyrillo em torno 
do uso da cor. Não se sabe se Cyrillo teria conhecimento da obra de Edmund Burke (tudo indica 
que não) – que na sua essência revela um carácter romântico –, mas existe uma afinidade entre a 
apologia que Burke faz da cor e as que foram aqui utilizadas por Cyrillo: «Primeiro, as cores 
dos corpos belos não tem de ser sombrias nem foscas, mas lúcidas e claras; em segundo lugar, 
não fortíssimas porque à Beleza convêm as mais moderadas de todos os géneros, como o verde 
suave, o azul macio, o branco débil, o vermelho lânguido e violeta…»
2593
. Neste âmbito, 
questionamo-nos se de facto a tonalidade da paleta de cores assumida nesta pintura de tecto, se 
encontrará ligada aos valores plásticos do Rocócó, ou a um pré-romantismo que se começa a 
assumir na sua obra? 
Este conjunto de figuras aladas e anjos de Portugal, visíveis na pintura, interagem através de 
indissolúveis laços de harmonia e bem-aventurança. Também é possível constatar que a Alta 
Providência (vestida de branco), bem como a figura infantil alada que segura um cesto de flores 
no cume da cabeça, são baseadas na obra de Ciro Ferri (1643-1689), um artista do Barroco 
romano que executou, em parceria com Carlo Maratti, algumas pinturas de tectos na Villa 
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Falconieri la Rufina, em Frascati, nomeadamente a Alegoria à Primavera, obra que circulou 
através de gravuras em Lisboa desde o tempo de D. João V
2594
 (Fig. 726). 
Apesar de se encontrarem aqui representadas algumas fontes iconográficas do Barroco romano 
na sua vertente classicista, Cyrillo tentou aproximar-se dos conceitos do Neoclassicismo através 
do esvaziamento de ornamentação desmesurada na composição, inserindo as personagens num 
fundo branco, característica que tinha já assumido em diversas pinturas e que vai de encontro ao 
seu conceito de unidade plástica da obra. A própria concepção do desenho de figura assume 
liames distintos do que estamos acostumados a observar na obra de Cyrillo, conseguindo uma 
representação aproximada aos moldes de um outro Neoclassicismo que se irá tornar mais 
presente na sua plasticidade, nomeadamente a aderência a uma estética mais aberta ao “estilo 
magro”. 
Na segunda fracção da pintura, a Providência Régia poderá ser uma figuração alegórica da 
rainha D. Maria I. Esta encontra-se na parte inferior da composição elipsóide, ornada por uma 
coroa e um manto e ostentando nos seus braços uma faixa que termina em pêndulo com a 
insígnia militar da Ordem de Cristo (Fig. 727). A reforma preconizada pela rainha D. Maria I 
em 1789, no que diz respeito à redefinição das Ordens Militares, levou a que a Ordem de Cristo 
fosse concessionada aos «maiores Postos, e Cargos Políticos, Militares, e Civis, serão ornados 
havendo serviços, com o Habito da Ordem de Cristo»
2595
. Desde o século XVII que a Ordem de 
Cristo era a mais alta condecoração concedida pelos monarcas portugueses a personagens tanto 
portuguesas como estrangeiras, que se destacaram no panorama em que viveram. Félix da Costa 
Meesen foi um dos primeiros artistas a abordar esta problemática no seu tempo: 
Hé a rectidão do premio, o que incita ás obras heroicas, sendo a recompensa dos 
trabalhos mais penosos. Janeto Thomas o entendeo assim: e os prémios forão os 
princípios das nobrezas, e casas grandes, pois com elles se alentarão os homens a 




Cyrillo mencionou no “Additamento”, baseando-se no manuscrito A Antiguidade da Arte da 
Pintura de Félix da Costa Messen2597, que desde o século XVII os arquitectos «Baltazar 
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Alvares, Afonso Alvares e o Nicolau de Frias, tinham sido premiados com hábitos de 
Cristo»
2598
; o “Cardeal Rei”, ou o Cardeal D. Henrique «deu o hábito de Cristo a Philippe Terzo 
[Terzi]»
2599
; «D. João V deu a Filippe Juvara pelo desenho de Mafra, que senão executou, huma 
riquíssima Cruz da Ordem de Cristo»
2600
. D. José I também «premiou Reynaldo Manoel dos 
Santos, Joaquim Machado de Castro, e Bartolomeu da Costa, Arquitecto, Esculptor e Fundidor 
da sua estátua equestre, com hábitos de Cristo»
2601
, mas as honras ou títulos honoríficos 
concedidos aos pintores portugueses no início do século XVIII foram muito poucas, à excepção 
de Vieira Lusitano, que recebeu a Ordem de Santiago. 
Mas foi de facto sob a tutela de D. Maria I, no período das Luzes e da regência de D. João VI, 
que se abrangeu um maior leque de concessões desta ordem: a Manuel Caetano de Sousa (1738-
1802) foi-lhe concedida a Ordem Militar de Avis, e o seu filho Francisco António de Sousa, 
também arquitecto – que lhe sucedeu nos lugares de Arquitecto do Infantado, da Patriarcal e das 
Três Ordens Militares –, foi agraciado, em data incerta, com a Ordem de Cristo
2602
. Sob a égide 
de D. João VI foram também distribuídos vários prémios e concedidas algumas ordens 
honoríficas, tais como a «José Manuel de Carvalho Negreiros com o hábito de Avis»
2603
. Sabe-
se que o príncipe-regente também concedeu a Ordem de Avis a António Ribeiro dos Santos 
(1745-1818), pois no seu retrato este encontra-se representado com esta ordem. Ribeiro dos 
Santos foi um dos homens mais sábios do seu tempo, tendo dominado diversas áreas das 
humanidades e inclusivamente foi o primeiro responsável pela criação e dinamização da 
Biblioteca Real
2604
. Cyrillo expos no seu “Additamento” alguns nomes a quem foram atribuídas 
“cruzes das ordens Militares”: 
Além dos ordenados e gratificações pecuniárias, S.A.R. fez outras mercês, e deo 
cruzes das ordens Militares, não só áquelles artistas que as pedirão mas também a 
muitos que não as pedirão. José da Costa [Silva]
2605
, Francisco [Xavier] Fabri
2606
, 
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Retornando novamente à pintura, é esta figura alegórica (a Providência Régia) a responsável 
pela distribuição dos prémios, sendo os mensageiros alados (ou portadores das insígnias), 
aqueles a quem compete a distribuição dos “competentes prémios”; um dos mensageiros carrega 
a palma da Vitória, ou a Honra, outorgando uma validade genial aos prémios que são 
distribuídos. As alegorias aqui veiculadas possuem diversos significados, como a representação 
da Felicidade Pública, através do Corno da Abundância, visto que a abundância propicía a 
Felicidade Pública. O Corno da Abundância encontra-se encimado por uma Tiara Papal, que 
pode ter relação directa com o Papa João XXII (1244-1334), já que foi este Papa, por insistência 
do rei D. Dinis, que reabilitou novamente a Ordem de Cristo (Fig. 728), extinta por Clemente V 
(1264-1314). Esta temática de distribuição de prémios a personalidades que se destacaram no 
panorama em que viveram era, na altura da execução deste tecto, extremamente actual. A 
generosidade Real na distribuição de prémios ou de títulos honoríficos denuncia um 
reconhecimento da importância dos trabalhos públicos para a «felicidade temporal de cada 
pessoa, que contribuiu para o bem comum de todas»
2612
, ou seja, o reconhecimento por parte do 
poder Real de um conjunto de competências humanas que concorrem para a instauração de um 
reino estável, produtivo e rico. Estamos perante os conceitos de bene comum, utilitas e virtus, 
noções estrategicamente dimanadas do Neoclassicismo internacional. 
Em Portugal as concepções do Iluminismo Progressista, originadas no contexto das Luzes, já se 
encontravam implícitas na obra de Luís António Verney (1713-1792)
2613
 quando este se 
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regozijava com o facto de «observar um bom Rei [D. João V], um prudente legislador e um 
óptimo político, que só visava ao bem-estar e prosperidade dos povos. Na verdade, este é o fim 
autêntico, esta é a genuína administração do poder público que Deus concedeu aos homens 
Príncipes, não para sua utilidade privada mas para a utilidade dos súbditos»
2614
. O próprio 
Cyrillo patenteia nas Conversações sobre a Pintura... o espírito das Luzes: 
o Grande trabalha nas armadas, nos governos, o Prelado, e o sacerdote no culto da 
religião, e o Juíz na tremenda, e dificultosa distribuição da Justiça. Trabalha o lavrador 
para nos sustentar, o manufactor para nos vestir, o comerciante para nos enriquecer, o 
sábio para nos ilustrar. Tudo isto he mais ou menos nobre, porque tudo isto he mais, 
ou menos útil, e honorífico ao Estado
2615
. 
Logo, existe na representação da pintura central do tecto da Sala do Dossel a implícita simbiose 
que deveria existir entre o rei e os seus vassalos, bem como a noção de responsabilidade do 
poder Real para gerir a prosperidade ou o bem comum. É, portanto, de uma equação humana e 
divina que resulta o poder do Rei. 
Existe aqui uma subtil aderência aos valores do Iluminismo Esclarecido que iam surtiando os 
seus efeitos, nomeadamente as noções de Bem Comum e Felicidade Pública (Hilaritas Publica). 
Assim, ao condecorarem os homens que se destacaram na religião, na ciência e cultura, 
demonstrava-se um reconhecimento da importância do seu valioso contributo e dos “trabalhos 
mais penosos” para o engrandecimento da nação. O modelo de sociedade rigidamente 
hierarquizada, muito comum no Antigo Regime, já não era assim tão visível. 
Relativamente perto da figura da Abundância encontra-se uma figura com um objecto 
extremamente complexo na sua identificação, mas que Cyrillo tinha já utilizado na pintura da 
Sala dos Destinos: a representação de um Banco de Pinchar. Este encontra-se na posição 
vertical e parece estabelecer um perímetro de poderes; Rafael Bluteau (1638-1734) citou mesmo 
no seu Vocabulário Portuguez…«que Pinchar, na lingoa antiga, quer dizer Lançar fora, & 
apartar com força, donde se forma Pincho, que he huma expulsam violenta, que os Infantes por 
direito, (quanto mais primogénitos herdeiros) como filhos de Reys fazem nos assentos, & 
predecencias aos Titulares, & principaes Senhores»
2616
. A inclusão deste objecto pode estar 
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relacionado com a “conspiração dos fidalgos” que irrompeu no Outono de 1805, após se ter 
descoberto a conspiração dos nobres e da princesa, tendo o seu marido, o príncipe-regente D. 
João, ficado paranóico e emocionalmente perturbado, abandonando Queluz e instalando-se em 
Mafra nos começos do ano seguinte
2617
. Esta crise foi alimentada «pelos rumores quanto à 
degradação do estado de saúde do príncipe, ambiente que proporcionava a intriga e a 
conspiração»
2618
, circulando uma «apreensão melancólica que o inabilitaria, e faria entrar outra 
Regência, que uns diziam pertencer à Princesa Regente, outros dever ser à Princesa Viúva»
2619
. 
Logo, crê-se que o banco de Pinchar tenha relação directa com o apartar de um «conjunto de 




Ainda próximo deste grupo, do lado direito do observador, observa-se Jano, um deus da 
mitologia greco-romana. É a primeira vez que Cyrillo utiliza esta divindade do imaginário 
pagão numa pintura de tecto, concedendo-lhe talvez o valor da Prudência. Esta personagem é 
representada através de uma face dupla, querendo isto indicar a ligação ao Passado (cabeça de 
um ancião) e ao Futuro (mulher jovem)
2621
. Jano tem uma chave na mão, simbolizando que este 
assume o papel de guardião dos caminhos e das encruzilhadas, algo que se encontrava associado 
à sua imagem. A reprodução desta divindade poderá estar relacionada com o complexo contexto 
político que se fazia sentir desde 1796 e a consequente fragilidade da nação portuguesa perante 
os acontecimentos que assolavam a Europa. Portugal debatia-se pela sua soberania no que dizia 
respeito às estratégias de natureza política e diplomática, na medida em que Espanha se havia 
tornado aliada de França. A breve história da “Guerra das Laranjas” (1801), com a consequente 
perda de Olivença para a Espanha, deve ter sido um acontecimento que relembrou o período 
histórico da ocupação dinástica filipina. «A ofensiva a Portugal só não prosseguiu porque o 
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objectivo era mudar o alinhamento de Portugal e não, por ora, ocupá-lo militarmente»
2622
. Logo, 
Jano também relembra os valores do Passado e a precaução das políticas adoptadas num 
contexto de grande fragilidade, pois Portugal ainda conseguia, nesse momento, ser neutral, mas 
já estava mergulhado num turbilhão de acontecimentos inevitáveis. 
Na facção 3 temos os “eclesiásticos beneméritos”: «um grupo de quatro, dois agostinhos e dois 
franciscanos»
2623
 com óbvias ligações à construção e manutenção do empreendimento mafrense. 
Inclui-se ainda uma outra figura masculina que, aparentemente, não tem conexões com o grupo 
de frades, estando despida da cintura para cima e com os braços sobre a cabeça. A pairar sobre 
este grupo de religiosos encontra-se um símbolo carregado por uma figura infantil, que pode 
remeter para a simbólica associada a uma forma de recompensa de âmbito eclesiástico (Fig. 
729). Relativamente aos franciscanos (ou capuchos arrábidos), compreende-se a sua presença 
nesta pintura, visto que a fundação do convento esteve desde sempre relacionada aos religiosos 
capuchos arrábidos: «É por bem conceder licença por esmola que no destrito da Vila de Mafra 
se funde um Convento dedicado ao mesmo Santo; Lotado para assistirem nele treze religiosos 
somente; com declaração que o dito convento há-de ficar pertencendo à província de religiosos 
Capuchos Arrábidos»
2624
. Estes foram os grandes administradores iniciais do Convento de 
Mafra, comparados no seu tempo aos cardeais de Roma. No reinado de D. José os franciscanos 
foram substituídos pelos cónegos regulares de Santo Agostinho
2625
. Estas duas ordens religiosas 
encontram-se aqui expostas porque se constituíram como os primeiros moradores, guardiões e 
grandes conservadores do edifício mafrense. 
A Facção 4 apresenta indivíduos ligados à “sociedade civil”, com exercício de funções na área 
do direito e nas ciências, sendo portanto o grupo dos “ministros” e dos sábios (Fig. 730). Apesar 
de Cyrillo não as ter abordado na sua obra escrita, foram incluídas também aqui as Belas-Artes, 
nomeadamente a pintura, reproduzida através de um auto-retrato do próprio Cyrillo Volkmar 
Machado
2626
, onde um distribuidor de prémios (figura infantil alada) lhe coloca à volta do 
pescoço um colar com pendente em que se inclui uma efígie com o busto de D. João VI (Fig. 
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731). Esta forma de representação é uma herança do Renascimento italiano (Rafael e Vasari, por 
exemplo) e foi talvez sugerida pela leitura da obra Le Maraviglie dell`Arte, Overo le Vitte de 
Gl`illustri Pittori Veneti, e Dello Stato
2627
 … (1648) de Carlo Ridolfi (1594-1658), que consta 
do património livresco relativo às Belas-Artes existente na Biblioteca do Palácio Nacional de 
Mafra, que Cyrillo conhecia intensamente
2628
. Carlo Ridolfi reproduziu os retratos de alguns 
artistas, nomeadamente de si próprio e de Andrea Mantegna, ambos ostentando um colar com 
um símbolo que poderá ter haver com uma ordem honorífica (Fig. 732). Mas, ao contrário 
destes artistas, que viram reconhecido o seu mérito e génio artístico, nunca foi atribuída a 
Cyrillo qualquer ordem honorífica. Assim sendo, esta imagem é a exposição idealizada de uma 
recompensa sonhada e que nunca se concretizou, apesar da dedicação ao ciclo de pinturas do 
Palácio de Mafra, e à concepção do desenho de arquitectura do Palácio da Relação e Cadeia. O 
auto-retrato do artista marca igualmente a noção de individualismo e do talento inato (virtù), 
conceitos fomentados desde o Renascimento italiano. Coloca ainda a tónica na importância da 
dignificação do estatuto do artista, em que Cyrillo foi um dos seus principais impulsionadores, 
deixando inerente que ele próprio se achava entre os artistas de mérito: «porque um titulo deixa 
de ser honroso quando se confere a pessoas de pouco merecimento»
2629
. Ainda no Elogio aos 
Protectores da Arte referiu mesmo que 
o prémio ou a honra é quasi sempre um acto espontaneo da generosidade que se acha 
muitas vezes em hum soberano e poucas em todos aqueles que governam com igual 
poder; assim vimos nós chegar a arte principalmente a escultura a hum grao mui 
subido de perfeição nos 40 annos em que Pericles governando Athenas como um 
monarca distribuia os premios com inteligencia e liberalidade
2630
. 
Cyrillo segura o retrato do príncipe, como forma de elogio: «(…) Porem nada prova mais o seu 
amor pela pintura que a benevolência e generosidade com que trata hum pintor de tão pouco 
merecimento como he o auhor deste oposculo»
2631
. 
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Hum dos grandes elogios que o Cavalleiro Azara faz a Carlos 3.º da Hespanha, 
merecendo elle tantos, consiste na bondade com que tratou Mengs na sua corte “e que 
lhe continuou com huma constancia heroica, em quanto viveo, apezar das tramas da 
inveja, e de muitas estranhezas do mesmo Mengs”. E quaes louvores não daria elle a 
S.A.R. se visse a Benignidade com que sempre, até o momento da sua retirada, se 
dignou tratar o traductor desta pequena obra, tendo elle maiores defeitos que os 
daquele grande homem sem ter nenhum dos seus raros talentos!
2632
. 
No campo das Belas-Artes encontram-se ainda representadas, junto a Cyrillo e do lado 
esquerdo, a arquitectura, representada por uma mulher com um compasso na mão direita que, 
por sua vez, tem dois petizes junto a ela. Ainda no seguimento das Belas-Artes, observa-se uma 
figura masculina com ligações à escultura, assim como os seus respectivos atributos, o escopro 
o martelo e um busto (Fig. 733). A inclusão desta figura feminina com um menino ao colo 
encontra-se relacionada com a noção essencial de que as artes necessitam de amor ou protecção 
para florescerem. Esta problemática foi assumida por Cyrillo em grande parte da sua obra 
escrita (assim como na pintura), no Elogio aos protectores da arte narrou mesmo que 
«Winckelman e Mengs atribuem à liberdade do governo democrático os grandes progressos que 
fizeram os gregos nas artes e sciencias: nós porém, somos de diverso parecer, como melhor 
mostraremos nos artigos seguintes»
2633
. Sendo assim, Cyrillo demonstrou nos “artigos 
seguintes” do Elogio… que 
os pintores que dependem dos caprichos de hum publico máo conhecedor, são quasi 
sempre pouco felices, ainda quando, pelos seus raros talentos venhão a ter grande 
credito. A fortuna do Ticiano em Veneza dizem muitos escritores da sua vida era 
pequena apesar da sua fama, talvez porque o grande génio não sabe procurar as 
riquezas nem possuí-las se não é conduzido a elas pelo favor dos soberanos
2634
. 
Por conseguinte, encontra-se aqui implícita a importância da valorização da protecção que 
deveria ser dada às artes pelos grandes monarcas, e que só através dela as artes podiam 
florescer. Entende-se o sublinhar desta ideia, visto que uma invasão territorial estaria eminente 
e, caso se concretizasse, então as ciências e as artes iniciariam um padrão de declínio, tal como 
já se tinha processado no tempo em que 
passou o Reino a hum domínio estrangeiro [dinastia filipina]; por ella perdemos quasi 
todas as possessões da Asia, e muitas da América (…). Reduzido o Reino a uma 
Provincia, declinarão entre nós as Sciencias, e muito mais as bellas Artes; porque não 
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Na pintura do tecto, Cyrillo incluiu ainda no referido grupo mais três personagens civis, vestidas 
com jabot, ligadas provavelmente às áreas das humanidades e das ciências. Uma delas possui a 
Cruz da Ordem de Cristo, deduzindo-se que esta figura se notabilizou em alguma área do saber 
humanístico, e a outra personagem foi outorgado um símbolo que aparenta ser consagrado às 
ciências (uma esfera armilar incompleta). Talvez não seja totalmente inusitado que o 
personagem aqui representado com a Ordem de Cristo possa ser, eventualmente, D. José de 
Vasconcelos e Sousa, homenageado com a «Grão-Cruz da Ordem de Santiago (...) e na Ordem 
de Cristo»
2636
. A recolecta que se realizou relativamente a D. José de Vasconcelos e Sousa, e o 
factor acrescentado de ter sido protector de Cyrillo, conduzem-nos com poucas dúvidas à 
presença do Regedor das Justiças, D. José de Vasconcelos e Sousa. Este possuía igualmente 
uma fisionomia que assaz o distinguia entre os seus pares, como o seu nariz vincadamente 
oblongo – como se pode constatar no seu retrato –, característica essa que Cyrillo reproduziu 
com alguma verosimilhança. Cyrillo pretendeu assim eternizar o seu reconhecimento perante 
uma figura maior da Grande Nobreza lisboeta, que o lançou no meio da aristocracia. Aliás, 
parece que Vasconcelos e Sousa foi um dos grandes instigadores de Cyrillo para que este 
publicasse a Collecção de Memórias..., como se confirma: 
Ha 30 ou mais annos que, desejando nós satisfazer a propria curiosidade, e tambem a 
dos estimadores da Arte, que nos consultavão sobre esta materia, começamos a entrar 
em indagações; e já em 1794 tinhamos um Cathalogo suficiente para que hum sabio, e 
grande da Côrte, nos persuadisse a que o mandassemos imprimir
2637
. 
A corroborar que o “hum sabio, e grande da Côrte” era D. José Vasconcelos e Sousa, encontra-
se o manuscrito dos reservados da Biblioteca Calouste Gulbenkian, que não deixa margens para 
dúvidas. Neste documento Cyrillo expôs logo no frontispício a quem quis dedicar a sua 
Collecção de Memórias...: «Collecção de Memórias (...), dedicadas ao Illm.º e Exm.º Senhor 
José de Vasc.os e Souza. Conde de Pombeiro, Marq.z de Bellas, Regedor das Justiças, 
Conselheiro de Estado, Grão-Cruz da Ordem de S. Thiago»2638. 
Também a outra personagem do conjunto foi outorgado um símbolo, que aparenta ser 
consagrado às ciências (uma esfera armilar incompleta). À direita de Cyrillo encontram-se três 
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figuras ligadas à música, tendo uma delas a Cruz da Ordem de Cristo (Fig. 734). Não é insólito 
que estejamos perante Marcos António da Fonseca Portugal (1762-1830), visto este compositor 
ter sido um dos mais famosos compositores do tempo do príncipe regente D. João, tendo 
inclusive atingido fama internacional: 
Marcos Portugal esteve em Itália e lá fez cantar algumas das suas óperas, que 
alcançaram grande êxito entre o melhor que havia na época. Em 1800, data em que 
regressou de Itália, foi colocado como Mestre do Teatro S. Carlos, substituindo seu 
cunhado António Leal Moreira. A obra de Marcos Portugal é notável a vários 
respeitos e, especialmente, pelos progressos acusados na instrumentação. Foi o 




Existe uma gravura do retrato de Marcos Portugal em que este é representado com a Cruz da 
Ordem de Cristo ao pescoço
2640
. Deste modo, a pintura de tecto da Sala do Dossel constitui-se 
como um discurso apologético em torno das qualidades do bom soberano, neste caso o príncipe 
regente D. João, que além de “Pai da Pátria”, nutria uma especial afeição pelos seus vassalos ao 
ponto de os recompensar com variados prémios. Como comentou Cyrillo no seu “Additamento” 
relativamente ao príncipe regente: «Tal é a diferença que há entre os bons e verdadeiros 
Príncipes, Pais da Pátria, e amigos dos seus Vassalos»
2641
.  
Toda a pintura na abóboda elipsóide é envolvida por uma ampla cercadura oval recheada de 
ornatos all`antica, “retocadas a ouro”, num ofuscante efeito em tromp l`oeil. Esta cercadura 
dourada é suportada por quatro “Terminus”, ou Herma, um elemento decorativo utilizado no 
Renascimento tendo sido recuperado no Neoclassicismo
2642
, decorados na sua base com 
panóplias militares executados a chiaroscuro.  
A abóboda fictícia é circundada por um amplo dentículo persistentemente vinculado à Ordem 
Compósita. Na superfície dourada da abóboda existem ainda elaborados ornamentos que 
rememoram o estilo Império, ao nível da utilização do dourado, mas com as devidas 
apropriações ao universo português. A sistemática utilização de crateras que envolvem 
panóplias militares, urnas e vasos all`antico mostram uma aderência integral às linguagens em 
voga na Europa, provavelmente executadas por Vicente Paulo da Rocha e João de Deus Moreira 
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de Loureiro com base nos desenhos de Cyrillo. Porém, intercaladas com os elementos 
neoclássicos, existem as famosas fama-tenentes, que tiveram uma utilização transversal desde o 
Renascimento, no Barroco e no Rocócó
2643
 (Figs. 735-736). Certamente Manuel Piolti não seria 
alheio (nem Cyrillo o seria) ao universo do ornamento de cariz neoclássico que circulava na 
Europa. Sendo Cyrillo o director da obra de pintura, é provável que tivesse havido a sua 
interferência no que diz respeito aos ornamentos que se executaram. Coexistindo com estes 
ornamentos, existem representações na abóboda de cenas historiadas. 
Nos topos nascente e poente da Sala do Dossel deparamo-nos com duas matronas bélicas. Estas 
foram indubitavelmente pintadas com base nos desenhos de Cyrillo, talvez por Joaquim 
Gregório da Silva Rato em 1806, como se pode confirmar num desenho de Cyrillo Volkmar 
Machado (Fig. 737). A execução plástica de ambas as figuras apresenta uma qualidade 
deficiente. 
A parte nascente da pintura revela-nos a personificação de uma matrona guerreira. Esta 
encontra-se rodeada de várias figuras alegóricas e elementos ligados à guerra, assumindo um 
destacado papel nesta parte da abóbada rebaixada da Sala do Dossel. Ambas se encontram 
encimadas por um amplo dossel “vermelho com franjas douradas”
2644
, ornadas na fronte com 
coroa de densa plumagem, com óbvias ligações às criações plásticas de Manuel Piolti, 
provavelmente influenciado pelos grandes cenários executados por Giovanni Galli Bibiena para 
a Real Ópera do Tejo (Fig. 738). As personagens guerreiras acham-se sentadas sobre um plinto 
rectangular, totalmente ornamentado com quadros historiados executados a ouro e com desenho 
de contorno a preto e castanho, tendo sido talvez executadas pelos pintores de figura que se 
encontravam na obra de pintura da Sala do Dossel, nomeadamente Joaquim Gregório da Silva 
Rato ou Bartolomeu António Calisto. 
Analisemos o grupo das matronas presentes nos lados nascente e poente; no centro do topo 
nascente temos uma personagem alegórica com conotações a uma deusa guerreira, que esmaga 
com o pé a face de uma figura masculina com máscara (Figs. 739-740). A máscara pode muito 
bem representar «o carácter do astucioso [Napoleão] Bonaparte e a falta de palavra, que 
demonstrou com os reis de Sardenha, Nápoles, Grande Duque da Toscana, Venezianos, 
Pontífice e Grande Senhor»
2645
. Desde os primeiros anos do século XIX que, em crescendo, se 
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iniciaram as temáticas envolvendo o carácter aguerrido dos portugueses, nomeadamente com 
Vieira Portuense, que foi o grande instigador deste repertório enaltecedor das qualidades únicas 
do “chefe dos Lusitanos”, com a pintura O Juramento de Viriato exibida no 31.º Salão da Royal 
Academy of Arts
2646
 em 1799. A exibição desta pintura «referia-se a um obscuro herói de um 
país quase desconhecido e foi naturalmente pensada para ser lida como um manifesto contra 




A matrona guerreira sustém na mão esquerda um feixe de lictor, um símbolo utilizado desde o 
Império Romano e que significa uma fusão de homens em nome de um objectivo comum, um 
símbolo da soberania e a união em torno de um soberano. Na História das Revoluções em 
Portugal de René Vertot Aubert (1655-1735), este escritor deixou transparecer – sem ter a 
intenção de o fazer –, a mensagem do feixe de lictores: «uma conspiração triunfou (se é que 
uma tentativa de revolta perante um usurpador tirânico pode ser chamada de conspiração), na 
qual um conjunto de pessoas, cuja idade, qualidade e interesses, apesar de diferentes, se 
encontravam solidamente envolvidas; e graças à coragem e espírito público de alguns, uma 
gloriosa Revolução despontou»
2648
. Torna-se claro que temos aqui representado o Génio da 
Nação portuguesa. Na mão direita da matrona guerreira consegue-se observar uma corrente de 
metal adornada com um medalhão e uma efígie (talvez de D. João VI). Próximo dela encontra-
se um cisne: não se sabe qual seria a intenção de Cyrillo na adição desta ave neste conjunto 
alegórico, que possuía intrínsecas noções de «pureza, limpeza, brilho, doçura do seu canto, a 
pureza da alma, aliada à doçura da palavra, era grande motivo de amor e amizade»
2649
. É 
provável que seja uma das virtudes associadas ao príncipe-regente D. João. 
No seguimento deste “grupo” foi inserida descensionalmente na pintura uma personagem 
masculina que carrega um ramo composto por folhas de palma, parras e espigas, não sendo de 
todo impossível que estejam intimamente ligados à figura do príncipe regente. A rama de 
palmeira, «segundo Plutarco, converte-se nos combates no símbolo da vitória, porque está na 
sua natureza não ceder à força que a pressiona e oprime»
2650
, enquanto a folha de parra e espigas 
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«simbolizam a prosperidade da nação proporcionada sob a égide da Coroa»
2651
. A mesma figura 
segura duas coroas de louros e um diadema, este último símbolo da Vitória de uma entidade 
soberana; ao lado das coroas de louros foi inserido um cordão com a Cruz da Ordem dos 
Hospitalários (ou de Malta). As duas coroas de louros são o atributo dos vencedores e 
triunfadores
2652
, mas neste caso também podem significar o Amor da Virtude
2653
; já a Cruz de 
Malta está explicada pelo facto de «D. João VI ter sido Grão-Prior do Crato. Dos 34 Reis de 
Portugal, só quatro foram Grão-Priores do Crato, sendo um deles D. João VI e, dos outros três, 
um foi seu pai, D. Pedro III»
2654
 (Fig. 741). 
Do lado contrário da composição pictórica foi colocada uma figura anciã com barba, ostentando 
um machado de guerra e um grilhão que termina em algema (não foram executadas por Cyrillo). 
Esta figuração alegórica é um verdadeiro manifesto memorial da libertação de Portugal após 
sessenta anos de domínio espanhol, relembrando esse carácter “nacional” e intrépido que 
possibilitou a libertação do país (Fig. 742). 
Sob o plinto da matrona guerreira existem personagens coevas à Restauração da Independência 
de 1640, destacando-se o episódio da aclamação de D. João IV como Rei de Portugal em 
Dezembro de 1640, após 60 anos de governação espanhola
2655
. Acham-se ainda aqui várias 
figuras ligadas a Ordens Militares, ostentando a Cruz de Avis e a Cruz de Cristo, provavelmente 
os generais-fidalgos da Guerra da Restauração (Fig. 743). A representação da coroação de D. 
João IV como rei de Portugal poderá ser a primeira pintura em Portugal alusiva a este momento, 
que oficializou o começo da Dinastia de Bragança. 
Fazem ainda parte deste conjunto pictórico quatro personagens femininas alegóricas, que se 
localizam tanto na parte superior do dossel como na balaustrada; todas elas ostentam diversos 
símbolos nas mãos que conduzem ao enaltecimento das características de um bom governante, 
ou seja, de D. João VI. Não se sabe qual o verdadeiro envolvimento do director artístico da 
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pintura da Sala do Dossel nestas representações alegóricas, que são complexas na sua análise, 
não sendo muito usais na imagem pictórica cyrilliana. 
No lado direito da parte superior do dossel é possível observar um espelho e uma serpente, com 
indissociáveis ligações à Prudência. Na pintura Alegoria à Prudência (c. 1645) do francês 
Simon Vouet (1590-1649), os atributos que identificam a Prudência encontram-se veiculados na 
serpente e no espelho
2656
. Relativamente perto desta imagem, temos uma figura feminina que 
representa a Benignidade, com um sol no meio do peito e uma rama de pinheiro na mão direita. 
Existe igualmente, quase imperceptivel, “a cabeça de um elefante”
2657
 (Fig. 744). O artista 
responsável pelo delineamento desta alegoria baseou-se nas várias interpretações da imagem 
dispersas na obra Iconologia de Cesare Ripa, eventualmente na edição de 1613 (quinta edição 
italiana)
2658
. Segundo esta edição, a Benignidade tem «por objectivo imediato a honra, assim 
como outorgar honras, sendo a mais digna qualidade que possuiu um príncipe generoso. A 
Benignidade era também uma das qualidades próprias do espírito magnânimo»
2659
. A rama de 
pinheiro é o símbolo apropriado da Benignidade
2660
, e o elefante encontra-se reproduzido 
porque era «o maior de todos os animais, símbolo da benignidade dos Príncipes e Grandes 
Senhores»
2661
. O sol no peito da personagem feminina significa o Sol da Justiça, que abarca a 
totalidade das virtudes, ou seja, ao levarmos o sol nos nossos corações possuiremos uma virtude 
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. Temos assim representadas a Prudência, a Benignidade e a Justiça, as 
virtudes do bom governante. 
Do lado esquerdo do exterior do dossel foi incorporada uma figura feminina que possui na mão 
esquerda uma taça oval, da qual brota uma pequena labareda de fogo. O cálice com a labareda 
de fogo pode sugerir a ideia de que a Paz pressupõe a destruição das armas
2663
, mas também é 
um atributo de Vénus, que «levava o fogo do Amor à alma daqueles que a cercavam»
2664
. Posto 
isto, é provável que a taça oval com a labareda de fogo tenha analogia com o conceito de Amor 
pela Pátria, em estreita consonância com o príncipe regente D. João VI. No seguimento desta 
figura feminina, encontra-se uma outra figura feminina com a clava de Hércules e a cabeça de 
um leão. É iniludível a familiaridade com um dos Doze Trabalhos de Hércules, nomeadamente 
O Leão de Nemeia. Hércules é a personificação da força, da coragem e da resistência, 
qualidades da Lusitânia (Figs. 745-746). Torna-se necessário enfatizar que estas pinturas se 
encontravam na parede principal onde se localizava outrora o Dossel e, sendo assim, fazia todo 
o sentido incluir estes conceitos alegóricos em torno do enaltecimento do príncipe regente D. 
João VI e de uma Lusitânia aguerrida e resiliente, governada por um rei benigno e justo. 
A composição plástica do lado poente da pintura segue o mesmo esquema do lado nascente, 
mas apresenta variações figurativas distintas: no centro da composição temos a Lusitânia, 
ladeada por deuses fluviais, sendo um deles o Tejo Pátrio. A Lusitânia tem na mão esquerda o 
escudo de Portugal e um ceptro, fonte de autoridade real e um «dragão no elmo que representa 
as armas da Casa de Bragança»
2665
 (Figs. 747-748). De facto, o símbolo do dragão já era usado 
desde a primeira dinastia de Borgonha, passando depois para a Dinastia de Avis. Cyrillo já 
havia utilizado o dragão anteriormente nas pinturas para a Sala dos Destinos, quando 
representou este animal fantástico no elmo medieval de D. João I. O frontispício da obra 
Quinarium Lusitanae Stemma... é ornamentado por uma gravura de Lucas Vostermans II, onde 
se constata a presença do brasão com as armas de Portugal encimadas por um dragão, onde de 
ambos os lados se encontram as figuras alegóricas da Fidelidade e da Fortaleza, qualidades da 
coroa portuguesa
2666
. Assim sendo, o dragão é o timbre de Portugal. É presumível que para a 
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construção da Lusitânia, Cyrillo se tenha baseado na gravura incluída na obra Anacephalaeoses, 
id est, summa capita actorum regum Lusitaniae, de António Vasconcellos (Fig. 749). 
Ainda no âmbito desta composição alegórica, a Lusitânia calca uma figura masculina que 
possuiu na “mão direita um búzio”
2667
 (Fig. 750). Sabe-se que um dos significados do búzio é a 
qualidade do que é fusco e denegrido, e portanto é admissível que possa estar relacionado com 
as características governativas de Napoleão Bonaparte que, além de manhoso, era totalmente 
desacreditado e malvisto, sendo por isso esmagado pela força da Lusitânia. Em 1820, a pedido 
da Junta Provisional do Governo Supremo do Reino, Domingos Sequeira, elaborava um quadro 




Para a figura do Pátrio Tejo, divindade marítima identificada como Portugal, localizada do lado 
esquerdo da composição pictórica, Cyrillo apoiou-se numa gravura de Stephano Febard
2669
 –
executada em 1762 –, realizada a partir do desenho de António Fernandes Rodrigues (c. 1724-
1804), e incluída na obra Retratos de Cardeaes, Bispos, e Varoens Portuguezes em Nobreza, 
Armas, Letras, e Santidade/coordenados nos Mezes de Abril, e Maio do anno do Senhor2670 
1791. Esta gravura realiza a apologia em torno da conquista do estatuto de Imortalidade do 
Marquês de Pombal, em parte devido aos trabalhos de reconstrução da cidade de Lisboa após o 
terramoto de 1755 (Figs. 751-752). 
Na parte superior do dossel localiza-se uma figura com uma rama de oliveira na mão, 
simbolizando a Paz (Figs. 753-754); as restantes personagens alegóricas não possuem atributos 
específicos, mas parecem estar interligadas numa espécie de dança de concórdia ou da 
abundância, em torno da Lusitânia que as protege. À semelhança da matrona guerreira, também 
a Lusitânia se encontra sobre um plinto decorado com a cerimónia da consagração de Nossa 
Senhora da Conceição como Rainha de Portugal, mais especificamente o evento onde D. João 
IV coroa a imagem de Nossa Senhora da Conceição de Vila Viçosa como Rainha de Portugal 
nas cortes de 1646. Na presente pintura, Cyrillo colocou a coroa da rainha de Portugal num 
palanque, encimado por um dossel (Fig. 755). Foi a partir deste momento que os monarcas 
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portugueses deixaram de usar a Coroa Real na cabeça, na aceitação plena da protecção da esfera 
celestial ao Reino de Portugal. 
É óbvia a ligação das pinturas dos plintos ao período da Restauração de Portugal, um dos 
acontecimentos mais importantes da História de Portugal. O enfoque conferido às temáticas da 
Guerra da Restauração e a sua transladação para a pintura talvez se tenha iniciado na concepção 
plástica D. Filipa de Vilhena armando os filhos cavaleiros (1800-1801), de Vieira Portuense. 
Este artista imaginou um ambiente familiar, onde D. Filipa de Vilhena «incita os seus filhos, D. 
Francisco Coutinho e D. Jerónimo de Ataíde, a pegarem em armas contra Filipe IV em 1640, 
armando-os ela própria cavaleiros»
2671
 (Fig. 756). O mote da reconquista da independência 
nacional transparece num dos quadros de História que ocupam o espaço da abóboda da Sala do 
Dossel, nomeadamente a pintura de Vieira Portuense citada anteriormente, que serviu de fonte 
de inspiração. À semelhança da pintura de Vieira Portuense, também no quadro recolocado da 
Sala do Dossel se observa uma figura feminina – talvez D. Filipa de Vilhena – que parece 
incitar uma personagem masculina a lutar, neste caso um dos seus filhos (Fig. 757). Além desta 
Pintura de História presente neste espaço pictórico, é possível observar outros conceitos ligados 
ao período anterior à Guerra da Restauração de 1640, em que um deles liga-se especificamente a 
uma cena de sacrifício aos deuses (Figs. 758-760). Não existem dúvidas que Cyrillo esteve 
envolvido no projecto dos quadros recolocados na abóboda da Sala do Dossel, mas a sua 
efectivação prática foi realizada por outro artista. 
A par do lançamento do repertório gráfico em torno da Restauração de 1640, em 1803 é 
publicada a obra História da Feliz Aclamação de Senhor Rei D. João o quarto de Roque 
Ferreira Lobo2672. Estava assim lançada na vida pública uma das épocas menos valorizadas do 
contexto da historiografia nacional, tornando-se uns anos mais tarde, mais especificamente a 
partir de «1819, e obedecendo às directivas emanadas do Brasil pelo Rei D. João VI, a temática 
indicada para figurar na parede poente da Sala de D. João IV do Palácio da Ajuda, foi o Acto do 
Juramento Solene de D. João IV a 15 de Dezembro de 1640, tendo sido executada em 1823 por 




Logo, a mensagem que perpassa na pintura da Sala do Dossel  está vinculada ao enaltecimento 
das características da nação portuguesa, que tendo sofrido no seu passado histórico uma 
ocupação estrangeira indesejável, tudo irá fazer para proteger novamente o Reino de Portugal, 
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visto que o espírito dos lusitanos é aguerrido e destemido. Na sua liderança encontra-se o 
príncipe regente D. João, de estirpe notável, que tentou pela via diplomática defender o 
território português, assemelhando-se a um “novo” D. João IV. 
As paredes norte e sul da Sala do Dossel são percorridas por uma longa balaustrada pintada, 
provavelmente executada pelos pintores ornatistas; esta balaustrada é interrompida no seu eixo 
central por uma tribuna ornamentada com dois panos de peitoril, mas sem a presença exuberante 
e impositiva do dossel. Sobre esta tribuna situam-se duas figuras femininas, sem qualquer tipo 
de atributo, o que dificulta a sua identificação e pode indiciar um preenchimento figurativo de 
carácter meramente ornamental (Figs. 761-762). Não se sabe o nome do artista envolvido na 
concretização destas personagens, mas confrontando-as estilisticamente com algumas das 
figuras representadas na pintura O Triunfo da Religião sobre a Heresia, no tecto do Quarto da 
Rainha no Palácio Nacional da Ajuda, tudo leva a crer que houve a intervenção do mesmo 
artista. Poderão estas pinturas ter sido elaboradas por Arcângelo Fosquini, visto terem sido 
atribuídas a este artista? Do lado sul da Sala do Dossel foram igualmente inseridas duas 
personagens femininas, as quais demonstram semelhanças com as do lado norte. 
No eixo central das paredes nascente e poente da sala encontram-se quatro modelos nús, dois 
deles em torção, pintados em chiaroscuro (Fig. 763). Cyrillo baseou-se claramente na obra de 
Annibale Carracci para a Galeria Farnese (Roma). Presume-se que Cyrillo se tenha apoiado 
numa gravura de Pietro Aquila, realizada a partir da pintura de Annibale Carracci
2674
 (Fig. 764). 
Também na obra plástica de Carracci estas figuras foram colocadas nas paredes da Galeria em 
poses retorcidas, colocadas de forma individual na parede como reforço decorativo. Este 
modelo figurativo é oriundo da Antiguidade Clássica, como se pode atestar na obra Admiranda 
Romanurum…, na qual Bartoli reproduziu o Tártaro e os suplícios daqueles que habitavam 
neste local infernal (numa clara influência da Eneida de Virgílio) e que se encontravam 
representados num baixo-relevo na Villa Barberini (Aedibus Barberinis). Uma das figuras 
masculinas carrega às costas uma pesada rocha, numa alusão aos castigos infligidos aos 
habitantes do Tártaro que teriam de cumprir penas pesadas para expiarem os seus crimes (Fig. 
765). É verosímil que estas figuras correspondam a este conceito de Tártaro e aos trabalhos 
pesados, pois as suas poses assim o indicam. Contudo, no presente caso é possível que se esteja 
perante a Fortaleza, uma das qualidades do rei e do seu governo, arcando com o pesado legado 
associado à boa governação. 
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Não se sabe quem poderá ter sido o artista envolvido na execução destas figuras masculinas 
idealizadas por Cyrillo, mas de acordo com as intervenções de conservação e restauro 
efectuadas na parede do lado nascente por uma aluna da Escola Profissional de Recuperação do 
Património de Sintra, no ano de 1995, houve da parte do artista envolvido modificações 
relativamente ao desenho original
2675
. Curiosamente, estas figuras masculinas vão ser 




Relativamente ao conjunto de oito figuras alegóricas femininas e masculinas que revestem as 
paredes norte e sul da Sala do Dossel, estas foram executadas por Domingos Sequeira, muito 
provavelmente em regime de parceria com Joaquim Gregório da Silva Rato. É presumível que 
estas pinturas tenham sido começadas somente após a conclusão das demais pinturas, talvez no 
início de 1807, pois em Outubro de 1806 Domingos Sequeira encomendava material artístico 
para a obra de pintura da Ajuda, assim como utensílios escolares, talvez para a sua função de 
professor das aulas de pintura dos princípes
2677
; isto indicia igualmente que este artista se 
encontrava em Lisboa por esta altura. 
A pintura de Domingos Sequeira demonstra tanto a sua excelente técnica como os longos anos 
de aprendizagem em Roma (a figura da Generositas apresenta influências da obra de 
Domenichino, em Grota Ferrara), correspondendo à sua primeira fase artística. Presume-se que 
todas as personagens tenham sido executadas por Sequeira à excepção da figura feminina que 
representa a Abundância e que se situa na parede sul, pois a mesma apresenta outra plasticidade 
ao nível da construção do rosto, e portanto pode muito bem ter sido executada por Joaquim 
Gregório da Silva Rato. Todas as personagens se encontram com inscrições, cujo intuito é 
facilitar ao observador a sua identificação. A identificação de imagens vem já da Antiguidade 
Clássica, onde os artistas costumavam muitas vezes gravar os respectivos nomes nas imagens 
representadas nas medalhas antigas: Abundantia, Concordia, Fortitudo, Felicitas, Pax, 
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Providentia, Salus, Securitas, Victoria2678. Alguns artistas da Idade Moderna também forjaram 
este sistema, como Miguel Ângelo, que também empregou o mesmo conceito no tecto da 
Capela Sistina. 
Temos então na parede norte da Sala do Dossel, da esquerda para a direita do observador e entre 
portas simuladas e verdadeiras, as seguintes alegorias: Perfectio, Tranquilitas, Docilitas, 
Sciencia (Figs. 766-769). O conceito por detrás de Perfectio significa a liderança do rei, cujo 
poder foi consagrado por Deus. Assim, o rei deverá ser Perfeito, assim como Deus É; a Sciência 
encontra-se aqui representada, provavelmente devido ao amor às ciências que D. João VI 
nutriria por estas. 
De salientar que a figura da Docilitas foi muito provavelmente inspirada numa figura feminina 
conhecida de Sequeira, talvez Mariana Benedita Verde, com quem veio a casar
2679
 em 1809, 
pois existem notórias semelhanças com o retrato da filha do pintor, pintado
2680
 em c. 1822. O 
conhecimento com Mariana Benedita Verde por parte de Sequeira adveio certamente do ano de 
1806, pois Mariana seria parente directa dos proprietários da loja Manuel Baptista Verde que, 
como se atestou anteriormente, seria o local em Lisboa onde Sequeira adquiria material 
artístico. 
Do lado sul da sala temos: Generositas, Concorditas, Constancia e Diligentia2681 (Figs. 770-
773). O sentido iconológico subjacente à concepção destas alegorias encontra-se alinhado com o 
tema desenvolvido no tecto da Sala do Dossel onde se exaltam as virtudes reais; as qualidades 
enunciadas demonstram igualmente o quanto é necessário que estas estejam presentes no 
monarca para que o povo português tenha no seu governante o “paradigma a seguir em todas as 
circunstâncias”, qualidades que o tornem afamado e digno de ser o representante de Deus na 
Terra. 
Presume-se igualmente que algumas das personificações sejam consentâneas com a associação à 
identidade do Reino de Portugal. António de Sousa Macedo (1606-1682), na obra Flores de 
España, Excelências de Portugal.... (1631)2682, enaltecia a especificidade do Reino e as 
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excepcionais qualidades dos portugueses: «a sua nobreza, engenho, religião, honestidade, 
fidelidade, liberalidade, magnamidade, paciência, clemência e humanidade, temperança, 
sobriedade, abstinência e bondade, entre outras»
2683
. Logo, poder-se-á concluir que as virtudes 
expostas nas paredes da Sala das Audiências são também a extensão da personalidade dos 
lusitanos que se revêem no seu líder. 
A Sala do Dossel é ainda constituída por oito cenas de batalhas ligadas às Guerras da 
Restauração, que se localizam por baixo das referidas alegorias. A sua concepção deve-se a 
Domingos Sequeira, tendo sido executadas de forma a imitar baixos-relevos, num efeito 
ilusionístico fantástico. Estamos perante cenas enlaçadas às principais batalhas que ocorreram 
posteriormente à Restauração de 1640, tais como a Batalha do Montijo (1643), a Batalha do 
Ameixial (1663) e a Batalha dos Montes Claros (1665), que consagraram definitivamente a 
independência de Portugal no contexto da Guerra da Restauração. 
Desde a segunda metade do século XVIII que alguns artistas fizeram uso desta forma plástica 
nas suas obras pictóricas: o pintor veneziano Giuseppe Angeli (1712-1798) recorreu 
identicamente ao efeito tridimensional monocromático para a concepção de feitos militares 
gloriosos da História de Roma para a Villa Widmann em Mira
2684
 (Fig. 774). 
O ciclo de Mafra terminou uns meses antes da partida da Família Real para o Brasil, devido às 
primeiras invasões francesas. A 27 de Novembro de 1807 a Família Real embarcava no cais de 
Belém para o Rio de Janeiro, e no dia 30 entraram em Lisboa os franceses, comandados por 
Jean-Andoche Junot (1771-1813). No dia 8 de Dezembro chegou a Mafra uma divisão francesa, 
tendo o General Lasnou ficado instalado no Palácio de Mafra. Segundo depoimento de Cyrillo, 
o artista ainda chegou a executar para os franceses «alguns painéis, e pintou vários ornamentos, 
mas exigião ás vezes a obra e a honra do Artista, como equivalentes do dinheiro que lhe davão; 





                                                                                                                                               
descubren muchas cosas nuevas de provecho, y curiosidade. Lisboa: Jorge Rodriguez, 1631 (este livro foi 
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3. Palácio da Ajuda: as pinturas alegóricas cyrillianas 
3.1. As escassas notícias em torno das pinturas cyrillianas 
As primeiras impressões relativas à execução do ciclo de pinturas murais no Palácio da Ajuda 
realizadas por Cyrillo Volkmar Machado sobrevieram pela pena de Atanazy Raczyński na sua 
obra Les Arts en Portugal: Lettres adressés a la société artistique et scientifique de Berlin..., 
mais especificamente na “Carta Onze”
2686
. Este diplomata eslavo, acompanhado pelo seu 
cicerone António Manuel da Fonseca – que na altura exercia a actividade de professor de 
Pintura de História na Academia de Belas-Artes de Lisboa
2687
–, visitou o Palácio da Ajuda em 
Abril de 1844, tecendo vários comentários críticos às pinturas murais de Cyrillo Volkmar 
Machado. As suas palavras assumiram um tom quase sempre negativo, que assemelham o 
artista a «uma jovem com a cabeça cheia de ligeiras poesias»
2688
 no que dizia respeito à 
concepção pictórica da Sala Grande da Espera (antiga Sala do Dossel); ou seja, à realização da 
obra sem objecto de análise ou reflexão. Quanto à Sala do Despacho, referiu que o tecto com a 
representação alegórica da Felicidade Pública «encontra-se abaixo de toda a crítica»2689. Ainda 
no decorrer da análise da pintura decorativa do palácio, Raczyński efectuou algumas 
observações relativamente à pintura que complementa a obra pictórica no tecto da Sala do 
Despacho, nomeadamente a alegoria à Mentira: «a ideia de Cirilo ao representar a Mentira tão 
perto da Felicidade Pública, embora lhe tenha posto a contrabalançar a Justiça, se torna 
incompreensível e, de qualquer forma, à primeira vista teremos de nos admirar com uma tal 
ingenuidade»
2690
. O único elogio de Raczyński para com a obra de Cyrillo foi relativamente à 
pintura de tecto do Quarto D. Luís, comentando que esta pintura era de “bastante gosto”
2691
, mas 
analisando-a como tendo sido executada por José da Cunha Taborda e Arcângelo Fusquini, 
quando na verdade foi realizada por Joaquim Gregório da Silva Rato, e os ornamentos por 
André Monteiro da Cruz (c. 1770-c. 1845) segundo desenhos de Cyrillo Volkmar Machado. 
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A imprensa periódica da segunda metade do século XIX efectuou igualmente alguns cometários 
depreciativos relativamente à pintura alegórica do Palácio da Ajuda. Aliás, José Andrade 
Ferreira o crítico envolvido na elaboração da referida notícia, inseriu as composições pictóricas 
do palácio numa das “épocas de gosto pervertido”, não deixando de salientar o contributo 
“piégas” de Cyrillo para a Sala do Dossel: 
O Palacio da Ajuda é o mais triste monumento de uma d`estas épocas de gosto 
pervertido. A allegoria triumphou n`aquellas salas, onde o genio da pintura entrou 
como hospede, e se despediu breve, depois de ter apenas assignalado a sua passagem 
nos episodios da acclamação de D. João IV, de Taborda, n`alguns raros traços de 
Sequeira nas sancas de uma das duas salas, e em tres ou quatro quadros do Vieira 
Portuense; mas tudo injuriado, aborrecido, apoucado pelas exoticas concepções da 
mania allegorica de Cyrillo, Fosquini e Calisto, á frente das quaes figura como o 
devaneio mais piégas d`este genero D. João VI sobre uma concha, aportando às praias 
de Portugal. O observador intelligente, e até mesmo aquelle que o não seja, não póde 
deixar de lastimar vivamente a sorte d`aquelle principe infortunado, que depois de se 
vêr constrangido a deixar a patria e o reino á mercê das ambições francezas, regressa 
ao patrio ninho dentro de tão exquisito galeão. A phantasia do pintor insultou a 
magestade do infortunio, e ainda mais a magestade do orgulho portuguez. Entra-se 
n`aquella sala com estranheza, e sáe-se com tédio
2692
. 
Somente no século XX a historiadora de arte Regina Anacleto, na parte da colectânea História 
da Arte em Portugal consagrada ao Neoclassicismo e Romantismo, fez alusões às pinturas 
cyrillianas do Palácio da Ajuda, mais especificamente o quadro com a representação da Mentira 
e a Felicidade Pública que, segundo a investigadora, são composições fantasistas, agradáveis à 
vista mas nem sempre com a qualidade desejada
2693
. 
O historiador de arte José-Augusto França, na sua obra O Pombalismo e o Romantismo, anotou 
que Cyrillo foi o artista que mais se destacou na pintura contemporânea do Palácio da Ajuda, e 
«que pintava e ideava para outros, tratando quase sempre do regresso desejado ou já cumprido 
do rei que deixava o Rio de Janeiro», e explicitando ainda que Cyrillo orientou o Triunfo 
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O estudo mais assertivo e consistente sobre as pinturas de Cyrillo na obra do Palácio da Ajuda 
foi, sem dúvida, a investigação de João Vaz, referida anteriormente
2695
. 
3.2. As duas fases iniciais da pintura decorativa no Palácio da Ajuda: contexto e 
intervenientes 
A primeira fase de pintura decorativa do Palácio da Ajuda ocorreu entre 1802 e 1809, e 
encontra-se intimamente ligada à segunda fase de construção do palácio, com as nomeações de 
José da Costa e Silva e do italiano Francisco Xavier Fabri (1761-1817), por Decreto de 26 de 
Junho de 1802, como Arquitectos Gerais das Obras Públicas
2696
. É do conhecimento geral que o 
lançamento da pedra que inaugurou a futura residência de D. João VI se deu em Maio de 1796, 
sendo o risco inicial do projecto arquitectónico da autoria de Manuel Caetano de Sousa (1742-
1802) e do seu colaborador mais próximo, Joaquim de Oliveira
2697
. No início do ano de 1802, 
depois de uma interrupção por “justos motivos” nas obras em curso no Palácio da Ajuda, João 
Diogo de Barros Leitão e Carvalhosa, em conjunto com Januário António Lopes da Silva, foram 
nomeados inspectores das obras reais pelo príncipe-regente D. João
2698
. 
Nesse mesmo ano iniciou-se o delineamento da primeira campanha decorativa, realizada por 
artistas portugueses com formação académica europeia, nomeadamente Francisco Vieira 
Portuense
2699
 e Domingos António de Sequeira
2700
 que, por Decreto de 28 de Junho
2701
 de 1802, 
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foram incumbidos de dirigir a obra de Pintura de História e Ornamentos do novo palácio. Este 
decreto tinha o objectivo de «regular de accordo o methodo, com que hão de ser executadas as 
obras de Pintura do Palácio de Nossa Senhora d`Ajuda»
2702
. Estava assim formada a equipa de 
arquitectos e directores de pintura do novo Palácio da Ajuda, alinhados já com o novo gosto 
neoclássico. Vieira Portuense e Domingos Sequeira constituíram, assim, o corpus inicial de 
direcção da obra de pintura do Palácio da Ajuda. Ambos ficariam indelevelmente marcados na 
história plástica deste palácio como os primeiros “Pintores da Câmara e Corte” cuja obra se 
volatilizou. 
Em conjunto com os Primeiros Pintores da Câmara e Corte – ou Primeiros Directores – foi 
igualmente incluído no Decreto de 28 de Junho, o genovês Giovanni Viale
2703
, que assumiu o 
cargo de encarregado da Casa das Tintas, como se certifica: 
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ocuparem algumas Casas» (carta datada de 1791). Domingos Sequeira realizou inúmeros retratos com 
notórias influências dos italianos Pompeo Batoni e Domenico Pelligrini; este último chegou a Lisboa em 
1802, altura coincidente com a abertura oficial da empreitada de pintura no Palácio da Ajuda. 
MATOS, José Sarmento de – Uma Casa na Lapa..., 1994, p. 187: Sequeira e Pellegrini viveram 
relativamente próximo, pois Sequeira tinha uma oficina de pintura na Rua da Santíssima Trindade, e 
Pellegrini na Rua do Prior. 
2701
 ANTT – Ministério da Fazenda/Finanças, Liv. 3802: «Por Decreto de 28 de Junho de 1802, que 
simultaneamente aprova um Plano para regulação dos trabalhos de pintura», foram nomeados «Primeiros 
Pintores da Câmara e Córte» Domingos António de Sequeira e Vieira Portuense (…), sendo ambos 
encarregados da direcção das obras (…), pertencendo-lhes «regular de acordo o methodo com que haviam 
de ser executadas…e, em caso de discórdia…de representar ao Presidente do Real Erário, que tomaria as 
ordens do Príncipe Regente» (datado de 28 de Junho de 1802). 
2702
 ANTT – Ministério da Fazenda/Finanças, Liv. 3802, fl. 389. 
2703
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias..., 1823, pp. 151-152: «José Viale [Giovanni 
Viale] estudou o desenho na Escola de Carlos Ratti. Dedicou-se a retratar em miniatura e no trabalho de 
retocar painéis a óleo. Veio para Portugal em 1802, nos tempos em que Sequeira foi admitido como 
Primeiro Pintor». 
Documento cit. por FIGUEIREDO, José de – “Documentos relativos a Ourivesaria, Pintura”..., II, 1936, 
p. 89. Em 1806 existem referências a pagamentos a este “fazedor de tintas”, remetendo para a sua 







Pintor encarregado da compra em primeira mão de todas as drogas, panos, óleos, 
pinceis, e mais efeitos, que forem necessários, sendo pessoa de conhecida probidade, e 
de conhecimentos precisos, e ficando também encarregado de manufacturar com toda 
a economia a tinta laque, e o carmim, tudo com aprovação dos Primeiros dous 
Pintores, e confirmação do Presidente do Real Erário
2704
. 
Pouco depois da nomeação destes dois artistas foi igualmente contratado Joaquim Gregório da 
Silva Rato, nomeado
2705
 por Decreto de 28 de Julho de 1802 e, segundo Cyrillo, discípulo de 
Domingos Sequeira
2706
. Houve da parte da Coroa Portuguesa um empenho sério para a 
realização de uma campanha decorativa condigna da magnificência deste empreendimento 
régio. Rodrigo de Sousa Coutinho (1755-1812), ainda em posse do cargo de Presidente do Real 
Erário (até 1803), empenhou-se também seriamente no sucesso desta empresa. Este revelou, na 
correspondência com D. Leonor de Almeida Portugal (1750-1839), Marquesa de Alorna, as 
temáticas que deveriam ser tratadas: «exprimir as acções gloriosas dos nossos augustos 
soberanos e dos portugueses memoráveis em todas as edades [..], tudo que pode interessar ao 
esplendor do throno e da nação»
2707
. 
Também houve intenção da parte da Coroa em “animar as artes”, pois o Decreto de 28 de Junho 
de 1802 menciona o seguinte: «Para regular os trabalhos de pintura, com que tenho determinado 
se orne o Palácio Real do sítio de Nossa Senhora da Ajuda, e procurando ao mesmo tempo 
animar os progressos desta arte, com aquelle favor, que he próprio da minha Real Fazenda 
(…)»
2708
. Animar os progressos da arte, a que o referido decreto faz menção, é muito 
                                                                                                                                               
vertente de pintor de retratos, como se confirma: «Despesa feita por Giuseppe Viale principiando no ano 
de 1806 até Agosto de 1807…». Esta documentação refere uma quantidade considerável de retratos 
pintados por este artista, nomeadamente do príncipe-regente e da princesa Carlota Joaquina, assim como 
despesas com deslocações a Mafra e Belém. 
2704
 ANTT – Ministério da Fazenda/Finanças, Liv. 3802, fl. 389. Não se sabe quanto tempo permaneceu 
Giovanni Viale na obra da Ajuda. 
2705
 ANTT – Ministério do Reino, maço 282, cx. 377: «Joaquim Gregório da Silva Rato era um dos 
Pintores de História do Palácio da Ajuda, foi nomeado por decreto de 28 de Julho de 1802, vencendo a 
pensão anual de 400 mil rs». 
2706
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias, p. 241. Conhece-se muito pouco acerca 
deste artista, que nasceu em Lisboa em 1772; sabe-se contudo que se iniciou na escola de João Tomás da 
Fonseca. 
Documento cit. por JESUS, Júlio – Joaquim Manuel da Rocha/Joaquim Leonardo da Rocha..., 1932, p. 
86: «Joaquim Gregório matriculou-se no dia 19 de Outubro de 1785 como discípulo ordinário na Aula 
Régia de Desenho, assim como na Aula de Arquitectura. Obteve dois terceiros prémios, um em 1788 e 
outro em 1789. Com acréscimo ao termo de matrícula, lê-se: Tem feito alguns estudos, e tem seu 
préstimo». Júlio Jesus realizou a transcrição dos manuscritos que se encontravam na posse do extinto 
Conselho de Arte e Arqueologia, relativos aos discípulos matriculados na aula pública de desenho 
fundada por D. Maria I. 
2707
 Documento cit. por VAZ, João – A Pintura Mural do Real Paço da Ajuda…, 2015, p. 16. 
2708
 ANTT – Ministério da Fazenda/Finanças, Liv. 3802, fls. 388-389. 







provavelmente a instituição de uma Academia de Belas-Artes, conformada às convenções 
artísticas portuguesas
2709
, pois a constituição de escolas de apoio às obras pinturescas não era 
novidade no panorama europeu. A título de exemplo, Carlos Manuel III da Sardenha (1701-
1773) institucionalizou uma Escola de Desenho em 1737, nomeando Claudio Francesco 
Beaumont (1694-1766) como director. A missão da mesma era formar jovens que pudessem 
colaborar nas decorações do Palácio Real de Turim, criando-se assim toda uma geração de 




Em Portugal houve a tentativa de se implementar um projecto académico ambicioso que, 
paralelamente, serviria de apoio ao estaleiro pictórico para as criações ornamentais ao nível da 
pintura, tendo sido Vieira Portuense o seu provável mentor. Os dados recolhidos apontam nesse 
sentido: houve a intenção de se institucionalizar uma Academia de Belas-Artes, pois nos 
manuscritos cyrillianos foram encontradas referências a uma academia na qual o gravador 
italiano Francesco Bartolozzi estaria aparentemente envolvido: «Hua das acçoens que deve ser 
muito applaudida, he vir aqui o famoso Bartolozzi, há toda a razão de esperar, se os artistas se 
prestarem a estas visitas que se estabeleça a Academia, e este principe he digno de ter a gloria 
de hum tal estabelecimento»2711.  
Em certa medida, José da Cunha Taborda acabou por confirmar o sucinto relato de Cyrillo na 
sua “Memória dos mais famosos pintores…”, comentando que Vieira Portuense lançou os 
alicerces para uma academia: 
Na sua mesma pátria vio premiados seus talentos por aquelles mesmos, que dantemão 
os havião promovido, nomeando-o Director da Cadeira de Desenho com o ordenado 
de seis centos mil réis, e lançando os alicerces de uma Academia, que a conclui-la 
honraria muito a Nação. O nosso Augusto Principe o creou também Primeiro Pintor da 
sua Real Camara com a pensão anual de cinco mil cruzados, conservando-lhe 
juntamente o emprego para que tinha sido antes escolhido
2712
. 
                                                 
2709
 Para a problemática relativa à Escola da Ajuda, cf. COSTA, Luís Xavier da – O Ensino das Belas-
Artes nas obras do Real Palácio da Ajuda (1802-1833). Lisboa: Academia Nacional de Belas-Artes, 
1936. 
2710
 GABRIELLI, Edith – “A Pintura em Turim em meados do século XVIII”, in PAGELLA, Enrica; 
GABRIELLI, Edith (coord.), Os Saboias: Reis e Mecenas. Turim 1730-1750. Lisboa: MNAA e INCM, 
2014, p. 42. 
2711
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, “Arabescos para o elogio dos protectores da arte”, in 
Pasta Nº 5, Papeis desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura (manuscrito 
datado depois de 1805). 
2712
 TABORDA, José da Cunha – “Memória dos mais famosos pintores portugueses”..., 1815, pp. 246-
247. 







Deduz-se pela nota manuscrita de Cyrillo que Francesco Bartolozzi estaria envolvido na 
fundação da pretensa academia, tendo sido Vieira Portuense responsável pela sua presença em 
Portugal, como foi possível asseverar: «convém que se publique, que a elle se deve a vinda do 
illustre Abridor Florentino Francisco Bartolozzi»
2713
.  
De facto, em regime de parceria, Francesco Bartolozzi e Vieira Portuense publicaram em 
Londres a obra Elements of Drawings, containing both original designs and copies from ancient 
masters2714 (Fig. 776), o que de certa forma pode indiciar que ambos possam ter abordado em 
Londres a iniciativa para um projecto mais ousado: a formação de uma Academia de Belas-
Artes em Lisboa. Vieira Portuense e Bartolozzi conheceram-se em Inglaterra
2715
 no ano de 
1797, sendo este último o «mais célebre e conceituado gravador que então vivia em Inglaterra 
(…). Bartollozi e [Giovanni Battista] Cipriani haviam sido, desde 1769, dois dos fundadores da 
Royal Academy of Arts, instituição que realizava um importante salão anual de arte…»
2716
. 
Sabe-se que houve um relacionamento bastante próximo entre estes dois artistas, ao ponto de 
em 1799 Bartolozzi ter servido de testemunha no casamento de Vieira Portuense com uma 
senhora italiana
2717
. Outro dado que concorre para existência de um projecto académico de 
renome em Lisboa, com Vieira Portuense à frente dos destinos da pretensa academia, é o facto 
de este artista ter sido nomeado Académico de Honra e professor de pintura na Academia 
Parmense das Belas-Artes
2718
 em 1793, tornando-o não só um artista ainda mais nobilitado aos 
olhos dos Grandes de Portugal, como também aquele com o perfil mais relevante para dirigir 
em Lisboa uma academia de artes. 
O projecto académico de Vieira Portuense deveria ter sido intentado ainda antes da sua 
nomeação como Pintor da Câmara e Corte em 1802, dado que em finais de 1801 o Erário Régio 
desembolsou a Vieira Portuense uma quantia considerável de dinheiro para a compra de 
livros
2719
. Ora é bem possível que esta aquisição estivesse relacionada com material pedagógico 
para a jovem academia, pois os livros eram presença obrigatória nas academias de arte. 
                                                 
2713
 TABORDA, José da Cunha – “Memória dos mais famosos pintores portugueses”..., 1815, p. 247. 
2714
 BNP – Secção de Iconografia, E.A. 141 A. Publicada em Londres por F. Bartolozzi e J. Vendramini, 
1799. As estampas representam estudos a talhe doce de pés e pernas, mãos, cabeças, bustos e corpos 
inteiros. 
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 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense..., 2004, pp. 21-22. 
2716
 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense..., 2004, pp. 21-22. 
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 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense..., 2004, p. 25. 
2718
 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense..., 2004, p. 19. 
2719
 ANTT – Ministério da Fazenda/Finanças, Liv. 3802, fl. 170: «Decreto para pagamento de 2:000$rs a 
Francisco Vieira para compra de Livros. Dom Rodrigo de Souza Coutinho, Presidente do meu Real 







Quando Vieira Portuense regressou a Portugal nos finais do ano de 1800, era já considerado um 
artista consagrado, com amigos poderosos e fama ganha no estrangeiro, tornando-se uma das 
primeiras figuras artísticas do Reino
2720
. O seu círculo de conhecimentos incluía 
D. João de Almeida fora nomeado Secretário de Estado dos Negócios Estrangeiros no 
novo ministério do Duque de Lafões. Luís Pinto de Sousa Coutinho, outro dos antigos 
protectores de Vieira pelos subsídios reais que lhe conseguira, estava nos Negócios do 
Reino. D. Rodrigo de Sousa Coutinho no Real Erário. O Visconde de Anadia, João 
Rodrigues de Sá e Melo, que o acolhera em Berlim e para quem pintou Leda exposta 
na Royal Academy e outras telas, era Ministro da Marinha e Ultramar
2721
. 
Relativamente a D. Rodrigo de Sousa Coutinho, este era um homem bastante interessado “em 
coisas do progresso” e Vieira Portuense conhecia-o bastante bem, visto ter existido um 
envolvimento entre ambos para a edição ilustrada d`Os Lusíadas desde 1796, ideia ocorrida a 
Sousa Coutinho, tendo o artista sido responsável pela ilustração dos cantos camonianos
2722
; já o 
Secretário de Estado dos Negócios Estrangeiros, D. João de Almeida, tinha sido igualmente 
protector de Vieira Portuense em Londres
2723
. Perante isto, não seria de todo improvável que um 
plano académico de carácter mais grandioso pudesse ter sido viabilizado com o auxílio destes 
importantes homens de Estado e que coincidiu também com a chegada de Bartolozzi a Portugal. 
Este gravador encontrava-se em Lisboa pelo menos desde Dezembro de 1801, pois nesta data 
foi publicado «um alvará reformando o ensino técnico e a Administração da Imprensa Régia 
[…], nomeando-se seu director o florentino Francesco Bartolozzi»
2724
.  
Num documento publicado por Inocêncio Francisco da Silva no Archivo Pittoresco, menciona-
se o seguinte: 
O principe meu senhor, havendo consideração ao que lhe foi presente por parte d`essa 
junta da administração da companhia geral da agricultura das vinhas do Alto Douro, 
sobre o provimento de lente da aula de desenho n`essa cidade do Porto, vago por haver 
dispensado o exercício a Antonio Fernandes Jacomo, por aviso de 8 de Novembro 
próximo passado [1800]; e conformando-se o mesmo senhor com a proposta da junta 
para se verificar este provimento na pessoa de Francisco Vieira, que na arte de 
                                                                                                                                               
Erário ao tesoureiro mór delle entregue a Francisco Vieira dous contos de reis para hum particular do meu 
Real Serviço de que não há-de dar conta. Com conhecimento de recibo do mesmo Francisco Vieira, ou de 
seu bastante Procurador se levará em conta ao indicado Thesoureiro Mór a referida quantia sem embargo 
de quaisquer Leis, Regimento, ou Disposiçõens em contrário» (datado de 26 Novembro 1801). 
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 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense..., 2004, p. 25. 
2721
 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense..., 2004, pp. 25-26. 
2722
 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense..., 2004, pp. 23-24. 
2723
 GOMES, Paulo Varela – Vieira Portuense…, 2004, p. 18. 
2724
 SOARES, Ernesto – História da Gravura Artística em Portugal. Os artistas e as suas obras. Vol. II. 
Lisboa: Livraria SamCarlos, 1971, p. 576. 







desenho e pintura tem conseguido distincto e bem merecido crédito: é servido nomear 
ao dito Francisco Vieira para ocupar a mesma cadeira com o ordenado de sesicentos 
mil réis cada anno, pago pelo mesmo modo que até agora se tem pago ao lente 




Com base neste testemunho, confirma-se assim que no momento da chegada de Vieira 
Portuense a Lisboa foi logo nomeado professor da Aula Pública de Desenho do Porto pela 
Companhia Geral da Agricultura das Vinhas do Alto Douro. É natural que esta companhia tenha 
tido a ambição de ter este famoso artista a ocupar o referido cargo, pois havia sido um dos seus 
principais patronos. 
Porém, a partir de Junho de 1802 tornou-se inviável exercer simultaneamente o magistério no 
Porto e o seu encargo como director da obra de pintura da Ajuda. Neste sentido, e para colmatar 
a sua ausência, a regência da cadeira foi atribuída a seu pai Domingos [Francisco] Vieira 
(nomeado substituto), que desempenhou esta função desde 1 de Novembro de 1802 até 30 de 
Junho
2726
 de 1803.  
Por conseguinte, tudo leva a crer que a academia foi um projecto germinado por Vieira 
Portuense e Francesco Bartolozzi, tendo mesmo sido arrendadas em 1803 umas casas situadas 
no Pátio Dom João
2727
 – talvez na zona da Ajuda, em Lisboa – para serem destinadas à 
academia de Vieira Portuense e Francesco Bartolozzi. Nos documentos transcritos por Luís 
Xavier da Cunha deparou-se com uma notícia que confirma a tentativa de projectar uma 
academia em Lisboa: 
em 5 de Dezembro de 1836 ainda uma valiosa porção – estátuas, bustos, medalhas, 
etc. – existia na Aula da Casa Pia, então já instalada no Convento dos Jerónimos, de 
Belém, e era reclamada ao ministro do Reino, Manuel da Silva Passos, pelo corpo 
dirigente da Academia das Belas-Artes de Lisboa, recentemente criada em 25 de 
Outubro, o qual declara constar-lhe «que no Estabelecimento da Casa Pia, existem os 
Modelos em gésso de muitas das melhores Estátuas, e Bustos Romanos, que forão 
comprados em Italia para servirem na Academia que em outra epocha se projectou 
estabelecer nesta Capital
2728
 (sublinhado da autora). 
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 SILVA, Innocencio Francisco da – “Francisco Vieira Portuense. Esboço Biographico”, in Archivo 
Pittoresco, Tomo VIII, Nº 7, 1865, p. 51: «Devemos a copia d`este documento, com alguns outros 
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 SILVA, Innocencio Francisco da – “Francisco Vieira Portuense”..., Nº 7, 1865, p. 52. 
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 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier – O Ensino das Belas-Artes..., 1936, p. 21. 
2728
 Documento cit. por COSTA, Luís Xavier – O Ensino das Belas-Artes..., 1936, p. 87. 







Mas o projecto académico de Vieira Portuense e Bartolozzi só estaria completo mediante a 
existência de modelos em gessos das estátuas da Antiguidade Clássica, que se destinavam aos 
estudantes das Belas-Artes para complementar os seus estudos da “Bela Natureza”
2729
. Anton 
Rafael Mengs, um dos arautos do Neoclassicismo, aludiu numa carta ao seu amigo e biógrafo 
Giuseppe Niccola d`Azara (1730-1804) que com os gessos os discípulos podiam aprender as 
proporções da Antiguidade Clássica, a arte de expressar a anatomia sem dureza, a selecção das 
boas formas e o belo carácter
2730
. 
Só assim se compreende que se tenha procedido à compra de uma colecção de gessos em 
Florença, bem como o envio de Roma para Lisboa dos gessos (talvez não na sua totalidade) do 
Colégio dos Artistas de Roma, em 1802. Para esta questão de fundo interessa abordar 
concisamente a problemática relativamente a estas duas colecções de gessos da estatuária da 
Antiguidade Clássica. Sabe-se que, na sequência da reformulação do Colégio dos Artistas de 
Roma
2731
 no ano de 1791, foram adquiridos os gessos das principais estátuas clássicas de 
Roma
2732
. Cyrillo referiu na sua Collecção de Memórias... que os gessos desta academia 
pertenciam a Anton Rafael Mengs e a Pichler, e que em 1802 o genovês Giovanni Viale, por 
ordem da Corte, foi encarregue de transportar esta mesma colecção de gessos
2733
, cujo destino 
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Conversações sobre a Pintura…, IVª Conversação, 1794, p. 32: 
«Huma figura esculpida, então será bélla quando mostrar realmente as formas, as proporções, o caracter e 
a colocação dos membros, que já dissemos devia ter a Belezza Natural, e que realmente se acha nas 
melhores estátuas antigas da Grécia e de Roma». 
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 NEGRETE PLANO, Almudena – “La Donación de los vaciados de Mengs a la Academia”, in 
RODRIGUEZ CEBALLOS, Alfonso; BURGUERA, Berta (coord.), Boletín de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Nº 100-101, 
2005, p. 173. 
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 Sobre o Colégio dos Artistas em Roma, cf. DEGORTES, Michela – “Ensino artístico no estrangeiro e 
relações internacionais: o caso da Academia Portuguesa de Belas Artes em Roma”, in NETO, Maria João; 
MALTA, Marize (ed.), Coleções de arte em Portugal e Brasil nos séculos XIX e XX. Casal de Cambra: 
Caleidoscópio, 2016, pp. 137-148. 
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 Documento cit. por MARTINS, F.A. Oliveira – Pina Manique: O Político..., 1948, p. 362. Na 
correspondência trocada entre Alexandre Sousa Holstein e Pina Manique é referido que as despesas da 
Academia Portuguesa de Belas-Artes de Roma, no ano de 1791, são mais avultadas devido à compra de 
“cousas essenciais e indispensáveis” nas quais se incluem os gessos das principais estátuas clássicas de 
Roma.  
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias..., 1823, p. 147 e p. 151. Este Pickler 
referido por Cyrillo é Giovanni Pichler (1734-1791), famoso artista que se dedicou ao desenho e gravação 
de gemas antigas, tendo vivido em Roma. A data da sua morte corresponde à aquisição dos gessos de 
estatuária da Antiguidade Clássica. Outro dado que pode contribuir para que a aquisição dos gessos 
tenham sido de Pichler, é o facto de Giovanni Gherardo de Rossi ter publicado Vita del Cavaliere 
Giovanni Pikler intaglistore un gemme ed in pietre dure. Roma: Stamperia Pagliarini, 1792. Portanto 
Giovanni G. conhecia este gravador e foi talvez por sua influência que se comprou a colecção deste 
gravador, que possuiria certamente uma colecção de gessos de estatuária da Antiguidade Clássica. 







seria a Escola do Castelo
2734
, ou seja, a Aula de Desenho da Casa Pia
2735
 instituída pelo 
Intendente Pina Manique desde 1781. 
É difícil averiguar se de facto os gessos do Colégio dos Artistas em Roma eram oriundos do 
espólio de Anton Rafael Mengs; entre 1776 e 1779 este artista doou faseadamente os melhores 
gessos da sua colecção ao rei D. Carlos III de Espanha, tendo estes sido posteriormente 
transferidos para a Real Academia de San Fernando, em Madrid
2736
. Terá sido esta pretensa 
colecção de gessos de Mengs e Pichler (1734-1791) transferida na sua totalidade para a Aula de 
Desenho da Casa Pia? Luís Xavier da Costa é da opinião que o «material didáctico, gêssos e 
modelos da Academia de Roma» não deve ter sido totalmente incorporado na Aula de Desenho 
da Casa Pia, tendo sido enviado uma parte dele para a Escola Artística que então se abria nas 
obras do Palácio da Ajuda
2737
. 
Numa carta datada de 1791 foi possível detectar que de facto se adquiriu um conjunto de 
estátuas para o Colégio dos Artistas em Roma, sob a observância de D. Alexandre de Sousa 
Holstein (ocupava desde 1791 o lugar de embaixador em Roma) –, a qual era composta pelos 
«(...) gessos de Estátuas e Lavores de Pompeo Batoni (…), e de outros Mestres desta Linha que 
paravão dispersos em mãos de terceiros (…); tudo debaixo da inspecção e vistas, patrióticas de 
D. Alexandre de Souza»
2738
. Assim, é provável que os gessos de Mengs e Pichler mencionados 
por Cyrillo Volkmar Machado fizessem parte dos “outros Mestres desta Linha”. 
A viagem de Viale contemplou dois aspectos que interessam salientar: assegurar o conveniente 
transporte da colecção do Colégio dos Artistas de Roma (tal como Cyrillo comentou) e, muito 
provavelmente, dos gessos que se compraram em Florença – como se confirma mais à frente. 
Além do mais, Viale foi igualmente responsabilizado por adquirir em Génova tintas e pincéis 
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 147. 
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específicos que dificilmente se adquiriam em Lisboa, para a obra de pintura. Passados vinte 
anos, os Mestres Pintores da Ajuda ainda sugerem a compra 
do óleo de nozes de Itália (…); a tinta azul ultramar, alvaiade de Plaiter, ocar (sic) 
escuro de Roma, Lacca, e Jesseto, em Itália se encontrão com perfeição: poucas vezes 
aparecem boas em Portugal, e se as há custão huma exorbitância. Que ha uma absoluta 
necessidade dos pinceis de cabrito que so ha em Genova
2739
. 
A sua inclusão no Decreto de 28 de Junho desvela um reconhecimento pela dificuldade e 
sucesso da missão que lhe foi delegada, como aliás foi constatado por Cyrillo: «tendo 
desempenhado bem a sua comissão ficou pensionado da Côrte com 600$rs annuaes»
2740
. 
Porém, a deslocação de Viale não abrangeu somente o transporte da colecção de gessos do 
Colégio dos Artistas de Roma, sendo muito presumível que se tenha transportado igualmente 
um conjunto de gessos oriundo de Florença. As primeiras referências a esta colecção florentina, 
revelam-se nas palavras de Joaquim da Costa e Silva: 
(…) Convem saber-se, que os meus Antecessores tinhão estabelecido huma Academia, 
que estava fechada quando entrei na Inspecção. Nisto não fala o arquitecto huma só 
palavra, nem que me propunha a arranjar os muitos, e custosíssimos Modellos, que 
eles Inspectores mandarão vir, e comprarão, importando em muitos mil cruzados; de 
maneira que se me conservasse mais tempo na dita inspecção, levaria avante os meus 
projectos de os fazer concertar, sem muita despesa
2741
 (sublinhado da autora). 
Os “custosíssimos Modellos” mencionados por Costa e Silva é a colecção de gessos que se 
adquiriu propositadamente para a academia de Vieira Portuense e que só poderia ser a que se 
comprou em Florença com o envolvimento de João Piaggio, cônsul-geral de Portugal em 
Génova
2742
, pois na minuta de um mandado concedido em 13 de Abril de 1802 a José Filipe da 
Fonseca, avisa-se que: 
He necessário escrever a Piaggio nosso cônsul em Genova, para delegenciar a compra 
e remessa dos modellos designados na relação incluza em Florença recomendando ao 
mesmo cônsul que depois de estarem juntos segundo os preços apontados, he 
necessário incumbir hum homem hábil do seu cuidadoso empaquetamento e condução 
athe o porto mais próximo que talvez seja Liorne, para dali virem em navio seguro 
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para Lisboa. Deve se extrahir huma relação copiada incluza, a qual ficará para cotejar 
com a relação da despeza, quando sacarem letra para ella ser paga
2743
. 
Nos antigos documentos datados do período da formação da primeira Academia de Belas-Artes 
de Lisboa (1836) certificou-se igualmente que existiram na obra do Palácio da Ajuda: «vários 
Modelos em Gêsso das principais Estatuas de Roma, Bustos, e outros utensílios artísticos que 
existiam no Palácio da Ajuda a cargo do Professor Joaquim Rafael»
2744
. Também se comprovou 
na documentação transcrita por Luis Xavier da Costa que no «estabelecimento da Casa Pia, 
[existiam] os Modelos em gésso de muitas das melhores Estátuas, e Bustos Romanos, que forão 
comprados em Italia para servirem na Academia»
2745
. 
Apesar de não podermos afirmar contundentemente que este conjunto de peças seja do tempo da 
implementação da academia de Vieira Portuense (embora tudo leve a crer que sim), os factos 
conhecidos permitem inferir que houve uma tentativa de se implementar um regime académico, 
que deveria aliar dois propósitos: a formação artística individual e uma escola de apoio à obra 
de pintura no Palácio da Ajuda, tal como se veio a proceder mais tardiamente com a Academia 
de S. Miguel. 
Curiosamente, em 1802 Cyrillo Volkmar Machado também comentou indirectamente, nas suas 
notas manuscritas da Descripção das pinturas…, que se adquiriu material didáctico e modelos 
masculinos para o estudo do nu aos artistas envolvidos na pintura do Palácio da Ajuda: «(…) 
queira V.S. dar-me os socorros indispensáveis de geços, roupas nús e o mais que se concedem 
aos outros pintores do mesmo Senhor (...)»2746. Este parágrafo vai de encontro aos propósitos 
estabelecidos para o ensino nas academias de Belas-Artes, pois nos regulamentos da Academia 
Nacional de Belas-Artes, instituída em 1836, é claramente constatável a mesma sequência de 
estudos: «os estudos do antigo e do natural diziam respeito às estátuas e baixo relevos clássicos; 
estudo dos gessos tirados sobre os melhores originais; estudo dos panejamentos e roupagens; o 
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estudo dos modelos vivos»
2747
. Mais uma vez se confirma a existência de um projecto mais 
ambicioso, orientado para a aprendizagem das Belas-Artes. 
Então, tudo leva a crer que a colecção de gessos comprada em Florença destinar-se-ia à 
academia de Vieira Portuense, e a série de gessos de Giovanni Pichler e de Anton Rafael Mengs 
foram destinados à Aula de Desenho e Pintura da Casa Pia, que sendo “governada pelo 
Intendente Geral da Polícia”
2748
, fazia todo o sentido ali ser incluída. Em 1793 a Intendência 
Geral da Polícia efectuou um organograma dos funcionários que se encontravam agregados à 
Real Casa Pia, e neste mesmo mapa o Colégio dos Artistas em Roma vem incluído como mais 
um dos colégios que se encontravam sob a sua tutela
2749
. Neste contexto, a afirmação de Cyrillo 
Volkmar Machado relativamente aos gessos do Colégio dos Artistas de Roma terem sido 
totalmente incorporados na Casa Pia encontrar-se-ia certa. 
Porém, e apesar de todo o investimento por parte da Coroa Portuguesa, não se produziram «os 
resultados q`delle se deviam esperar»
2750
, ou seja, a academia de Vieira Portuense não 
funcionou como este a tinha idealizado. Não se sabe que contingências promoveram, ou 
impugnaram a sua academia, mas é provável que tenham existido incompatibilidades pessoais 
entre Vieira Portuense e Domingos Sequeira. Com efeito, existia uma rivalidade antiga entre 
ambos, conforme se pode apurar numa carta que Sequeira remeteu a partir de Roma em 1795, 
ao seu protector João António Pinto da Silva, solicitando informações sobre os mecenas de 
Vieira Portuense: «se o portuguez Francisco Vieira alcançou a Mezada que V.M. me diz, estimo 
muito o seu sucesso, e não sei quem concorreu para ele (…) elle não foi à custa de S. Mag., e 
creyo que alguns homens de negócios do Porto lhe assistiram por conhecerem o seo bom 
genio»2751. José da Cunha Taborda, apesar de não especificar nomes, declarou mesmo que: 
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A inveja, sempre declarada inimiga do merecimento, seria talvez, quem lhe abreviasse 
os dias; ele os acabou em 1805 na ilha da Madeira, para onde tinha ido convalescer da 
perigosa enfermidade que o opprimia, agravada por muitos incidentes, a que as mais 
das vezes nem mesmo as almas grandes podem resistir
2752
. 
O próprio Sousa Coutinho, que deveria ter sido um adepto entusiasta relativamente à fundação 
de uma Academia de Belas-Artes em Lisboa, também se demitiu em 1803 das suas funções de 
Presidente do Real Erário, e em Junho de 1802 morreu um dos protectores de Vieira Portuense, 
D. João de Almeida. Perante todos estes acontecimentos, Vieira Portuense foi reempossado no 
cargo de Director da remodelada Aula de Debuxo e Desenho em 1803, que se encontrava 
anexada à Academia Real de Marinha e Comércio da cidade do Porto
2753
, cargo para o qual 
havia sido nomeado em 1800.  
A decisão de abandonar a obra de pintura do Palácio da Ajuda deve ter sido originada num 
contexto de decepção e de intriga, pois um artista que foi nomeado Primeiro Pintor de Câmara e 
Corte não se iria “demitir” das suas funções sem um motivo bastante forte por trás dessa 
deliberação. Francisco Inocêncio da Silva também se debruçou sobre o mistério da morte de 
Vieira Portuense: «ultimamente o sr. Raczynski parece levantar uma ponta do véo que encobre 
o mistério, quando nas suas Lettres (p. 285) diz que foi Sequeira que me disse que ostentou um 




Posto isto, parece que a partir de 1802-03 Diogo Pina Manique – e visto o projecto da academia 
de Vieira Portuense ter sido gorado – decidiu implementar na “sua” Aula de Desenho e Pintura 
algumas remodelações profundas. Não nos podemos esquecer que tinha já havido em 1785 a 
tentativa de se institucionalizar a Régia Academia Olissiponense de Pintura, Escultura e 
Arquitectura, sob o mecenato de Pina Manique e monitorização de Joaquim Carneiro da Silva. 
Neste âmbito, e segundo Balbi, o governador [Pina Manique] mandou vir de Roma, às suas 
custas, belos modelos em gesso das mais belas estátuas antigas, e de outros materiais 
necessários a semelhantes instituições, que foram depositadas nos vastos apartamentos
2755
. De 
facto, numa carta expedida de Lisboa por Diogo Inácio de Pina Manique para o Arcebispo 
Primaz, datada de 28 de Março de 1803, é referido o seguinte: «(…) pois tenho ainda todos os 
trastes, roupas, modelos [gessos] e tudo o mais que é necessário aos colegiais, tanto para o 
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pessoal como para se aplicarem à pintura, escultura e arquitectura civil, e à incisão e abertura de 
cunhos»
2756
. Desta forma, deduz-se que parece ter existido da parte de Pina Manique um certo 
entusiasmo em conferir uma nova dinâmica à Aula de Desenho e Pintura da Casa Pia; para esse 
efeito contratou José da Cunha Taborda em 1795, ano que corresponde ao seu regresso de 
Roma, substituindo o antigo professor de desenho António Fernandes Rodrigues. O pintor José 
da Cunha Taborda foi instruído na Aula Pública de Desenho fundada por D. Maria I, como se 
comprova: «matriculou-se na aula de Desenho como discípulo ordinário a 11 de Março de 1783, 
frequentou igualmente a Aula de Arquitectura. Ganhou dois terceiros prémios um no ano de 
1786-1787 e um 2.º prémio em 1784. Tem mostrado habilidade para a arquitectura. Partiu para 
Roma em Janeiro de 1788»
2757
; na Cidade Eterna frequentou a Scuola del Nudo2758. Além de ter 
professado a pintura José da Cunha Taborda possuía “habilidade para a arquitectura” (à 
semelhança de Cyrillo Volkmar Machado), pois em 1796 foi-lhe requisitado «principiar hum 
desenho da praça do commercio»
2759
. 
Segundo Adrian Balbi a Aula de Desenho do Castelo, dirigida por José da Cunha Taborda, teria 
sido instituída com base no modelo italiano
2760
. Este artista envolveu-se seriamente na Aula de 
Desenho e Pintura, implementando aqui o ensino no qual foi instruído em Roma, como aliás foi 
anotado por Balbien. No arquivo da Casa Pia comprovou-se a actividade da Aula de Desenho da 
Casa Pia em 1796, através da compra de pintura antiga para servir de estudo na aula de 
pintura
2761




Assim, é provável que Pina Manique, sob o estímulo José da Cunha Taborda, tenha tido a 
pretensão de dar continuidade aos trabalhos académicos do Colégio dos Artistas em Roma. Mas 
se numa primeira fase foi um projecto de foro menos ambicioso, é provável que após o 
afastamento de Vieira Portuense para o Porto, tenha adquirido contornos mais complexos, com 
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uma estrutura de ensino mais abrangente. Pina Manique poderá ter convidado outros artistas do 
meio artístico lisboeta para se unirem ao novo projecto, nomeadamente Domingos Sequeira, que 
desde os seus tempos em Roma – ou pelo menos desde 1795 –, iniciou lições de desenho aos 
italianos: «no mesmo tempo tenho adiantado diversos discípulos os quais alguns têm tido 
prémios em Campidolhio e sou procurado de muitos outros para virem ao meu estudo 
continuamente estas liçoens que estou dando aos italianos»
2763
. Em Lisboa, pelos vistos, 
Sequeira continuou esta prática iniciada em Roma, pois Cyrillo Volkmar Machado anotou a 
existência da Escola de Sequeira, assim como o nome de dois discípulos seus: Joaquim 
Gregório da Silva Rato e António [José] Faustino [Botelho]
2764
. 
É possível que a Aula de Desenho e Pintura da Casa Pia tenha sido designada Academia 
Lisbonense, pois em 1803 um tal Gaspare Mariani dedicou ao pintor Domingos Sequeira um 
soneto em que imprime neste algumas notas manuscritas que mencionam a Nova Academia 
Lisbonense: «(…) e Maestro di Pittura, presedendo qual Capo| alla nuova Accademia 
Lisbonense»
2765
. Em 1804 confirmou-se a actividade da Aula de Desenho e Pintura da Casa Pia, 
talvez tendo já o nome de Academia Lisbonense: 
Norberto José Ribeiro se aplicou aos estudos de desenho e de pintura por espaço de 10 
annos na Caza Pia do Castello de S. Jorge, debaixo da direcção do professor pintor 
d´História José da Cunha Taborda, e que dali passou a ser ajudante do mesmo 
Professor na Real Obra da Pintura deste novo Palácio d`Ajuda
2766
. 
Cyrillo também mencionou que Norberto José Ribeiro teve as primeiras lições de desenho na 
Aula do Castelo, com António Fernandes e depois com José da Cunha Taborda
2767
. Este pintor 
foi admitido em 1814 nas obras do Palácio da Ajuda, conforme iremos constatar mais à frente. 
De certa forma Adrian Balbi vem confirmar a existência de uma estrutura académica com mais 
professores, expondo que os trabalhos de Taborda e de outros directores da academia já tinham 
começado, aquando da partida da família real para o Brasil, tendo sido dada ordem ao director 
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do estabelecimento de embarcar no espaço de 24 horas todos os objectos de arte confiados aos 
seus cuidados
2768
. Assim que se começaram a embalar os objectos e a enviar as primeiras caixas 
para o Arsenal, o exército francês entrou em Lisboa, tendo uma autoridade portuguesa dado a 
ordem de abandonarem os seus ateliers às tropas, que aqui se alojaram, e o que restou se 
degradou, durante a estadia dos franceses; os objectos enviados ao arsenal permaneceram 
durante longo tempo dispersos nos seus armazéns e sobre os cais
2769
. Desta forma, a «Aula ficou 
extincta pela invasão dos Francezes em [1]807»
2770
. 
Malogradas as expectativas no que concerne à instituição de uma academia de artes, o recomeço 
dos trabalhos no Palácio da Ajuda em 1813-14 vieram acompanhados com a formação de um 
espaçoso campo para os trabalhos pictóricos: 
E que progressos de melhoramento não vão ellas agora ter no seu Paternal Governo, 
debaixo da judiciosa direcção do Excellentissimo Visconde de Santarém João Diogo 
de Barros Leitão e Carvalhoza? Elle sabe unir aos seus muitos conhecimentos 
inclinação particular com delicado gosto pela Pintura, e não só anima os que a excitão, 
quando lhes prepara no Regio Palacio da Ajuda um espaçoso campo para desafogo das 
suas idéas; mas até se ostenta admirável na boa escolha dos assumptos, que uma vez 




Este “espaçoso campo” é certamente a Academia e Casa da Pintura da obra de pintura do 
Palácio da Ajuda, pois em 1811 encontraram-se referências à «Academia e Caza da Pintura da 
Real Obra do Paço d`Ajuda»
2772
.  
É possível que a Academia do Paço da Ajuda (aquela de Vieira Portuense) só tenha começado a 
funcionar a partir de 1818-19 pois neste ano Arcângelo Fosquini iniciava discípulos nos 
“primeiros Elementos de Desenho”
2773
, e em 1822 na Resposta Comprovada…, Joaquim da 
Costa e Silva expressou que «as Grandes Obras Públicas, e os Grandes Palácio da Europa, são 
também Escolas, em que se aprendem, e aperfeiçoão as Bellas Artes»
2774
. 
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A Academia do Paço da Ajuda, ou Escola da Ajuda, ganhou fama nos anos subsequentes, ao 
ponto de na primeira metade do século XIX se ter tornado a escola predilecta daqueles que 
pretendiam desenvolver as suas aptidões artísticas (e serem contratados para a obra de 
pintura)
2775
. Em 1823 existia já implementada uma estrutura de ensino com discípulos e 
professores, assim como provas de desenho com base em bustos da Antiguidade Clássica
2776
. 
Posteriormente, com a nomeação do pintor Joaquim Rafael (1784-1864)
2777
 como Pintor de 
Câmara e Corte (1825), recriou-se um projecto académico, desencadeado desde o ano de 1801 
com Vieira Portuense, o qual tinha sido, aliás, Mestre de Desenho de Joaquim Rafael na Escola 
de Desenho do Porto. A Escola da Ajuda foi reorganizada e passou a instruir «indivíduos nas 
artes da pintura, esculptura, arquitectura, paisagem, ornato e também em os ofícios 
mecânicos»
2778
; em 1829 passou a denominar-se Academia de S. Miguel. É curioso que 
Arcângelo Fosquini tenha executado em 1827 uma pintura que era uma cópia do Arcanjo S. 
Miguel de Guido Reni
2779
, talvez para institucionalizar a Academia de S. Miguel, visto que este 
artista contribuiu para a sua formação. O ano de 1827 também correspondeu ao tempo da 
regência da infanta Isabel Maria (1801-1876). 
Alguns autores referem que o nome de Academia de S. Miguel ocorreu de uma homenagem ao 
rei D. Miguel (1801-1866), mas a nosso ver existe um outro propósito que, curiosamente, 
perpassa no Discurso… de Vieira Portuense realizado em 1803: «As nossas obras nos farão as 
mais bellas apologias, e defenderão dos ataques da ociosidade, e ignorância, inimigas cruéis, 
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que trabalhamos por desterrar para longe da nossa Patria»
2780
. Deste modo, o nome de Academia 
de S. Miguel tinha uma ligação lógica ao Arcanjo S. Miguel, cuja função seria exterminar a 
ociosidade e a ignorância, fazendo assim todo o sentido a pintura de Arcângelo Fosquini. 
Retornando à fase inicial da obra de pintura no Palácio da Ajuda, 10 meses após terem sido 
nomeados Domingos Sequeira e Vieira Portuense, procedeu-se a um concurso de prova prática 
(com base na proposta de Sequeira datada de 16 de Março)
2781
 para se escolher os futuros 
Pintores Secundários
2782
. No Decreto de 1802 para regular os trabalhos de pintura, encontrava-
se já definida a ocupação destes pintores: 
 
[os] que forem empregados na obra serão obrigados a acabar com perfeição todos os 
esbocetos, que para ella servirem e fazellos da grandeza, que lhes fôr determinada, 
servindo os mesmos esbocetos para ornato daquelas Sallas do Palacio, que forem 
indicadas pelos referidos Pintores da Camara e Corte; e sendo isto ao mesmo tempo 
hum meio económico de ornar elegantemente o Palacio
2783
. 
Desta forma, foram admitidos, pela Portaria de 21 de Abril
2784
 de 1803, os artistas Arcângelo 
Fosquini
2785
, José da Cunha Taborda e Bartolomeu António Calisto
2786
. Temos assim delineada, 
em 1803, a equipa da Ajuda formada por dois directores – os Primeiros Pintores de Câmara e 
Corte, – e pelos Pintores Secundários. Entretanto, já em Setembro de 1802 tinha sido admitido o 
pintor António Manuel Preto
2787
. A juntar-se a estes pintores encontrava-se igualmente o 
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retratista e escultor Carlos Amatucci
2788
, que foi admitido a 23 de Fevereiro de 1803. A partir de 
1803 entra igualmente em cena Caetano Aires de Andrade, «empregado como ajudante de 
Domingos Sequeira»
2789
. Os pintores secundários tinham algo em comum com os primeiros 
directores: a frequência da Aula Régia de Desenho e Figura, fundada em 1781 pela rainha D. 
Maria I, sob a supervisão de Joaquim Manuel da Rocha (até 1786) e de Eleutério Manoel de 
Barros (de 1786 até 1811); e a permanência em academias e ateliers particulares na cidade de 
Roma, como as de Domenico Corvi, Carlo Labruzzi (1748-1817) e Antonio Cavalucci (1752-
1795), além de quase todos terem frequentado o Colégio dos Artistas em Roma (excepto 
Sequeira e Vieira Portuense). Muitos destes artistas tiveram de abandonar a cidade devido à 
invasão dos exércitos franceses decorrente das ideias expansionistas de Napoleão Bonaparte
2790
, 
a partir de 1795. 
Em data indeterminada, provavelmente em c. 1803, foi igualmente contratado Manuel Piolti, 
como Arquitecto-Decorador: 
Manoel Piolti, Architecto decorador, empregado no Theatro Regio, não tendo alli que 
fazer teve o louvável desejo de servir S.A.R., combinando os seus talentos com os de 
Sequeira para de comum acordo inventarem e dirigirem as composições dos tectos no 
Palácio d`Ajuda; cousa que por então não teve efeito (…)
2791
. 
Sabe-se muito pouco relativamente à obra de pintura executada pelos Primeiros Pintores, mas 
em Agosto de 1802, data que pode coincidir com o início do processo decorativo do Palácio da 
Ajuda, foi entregue a Domingos Sequeira uma quantia monetária substancial para se «aplicar às 
despezas das obras, de que se acha encarregado»
2792
. Não é de todo impossível que estas 
despesas tivessem a ver com as pinturas sobre tela relativas à história de D. Afonso Henriques, 
que Cyrillo relatou terem sido executadas para «huma das salas as quaes forão com razão muito 
aplaudidas»
2793
 (Fig. 777). 
Subsistem ainda uns desenhos de Francisco Vieira Portuense, que se crê serem estudos para ser 
executados no palácio entre 1802 e 1803, mas que nunca foram realizados (Figs 778-780). 
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Segundo Cyrillo Volkmar Machado, Domingos Sequeira chegou a executar uma pintura de 
tecto
2794
, mas não refere datas. Pelos vistos, esta pintura não agradou a várias pessoas da Corte, 
em particular ao inspector João Diogo de Barros
2795
, que acabou por recorrer aos préstimos do 
professor de pintura Manuel da Costa (c. 1755-c. 1818) para repintar o tecto que havia sido 
anteriormente pintado por Sequeira
2796
; Manuel da Costa foi ainda contratado para executar 
algumas pinturas no palácio: «Manoel da Costa fez muitas obras, e entre ellas alguns tectos no 
Paço de Nossa Senhora d`Ajuda»
2797
, tendo «Felisberto António Botelho [pintado] em 1806 
todas as figuras, tanto as coloridas como as de claro-escuro no tecto chamado do Costa no Paço 
de Nossa Senhora da Ajuda»
2798
. 
Esta problemática relativa à eliminação de pinturas levanta outras questões, já abordadas no 
capítulo referente ao ciclo pictórico do Palácio de Mafra: o papel determinante e incisivo dos 
inspectores na condução das obras de pintura e na própria escolha dos temas. José da Cunha 
Taborda abordou sucintamente este tema no comentário alusivo ao Visconde de Santarém (em 
1811), referindo que este «até se ostenta admirável na boa escolha dos assumptos»
2799
. Ainda no 
tempo da vigência do Visconde de Santarém, conforme proferiu Joaquim da Costa e Silva – 
nomeado Inspector das Obras Reais em Janeiro de 1818, após a morte do Visconde de 
Santarém
2800
 –, os artistas propunham os assuntos a tratar, mas na sua maioria eram os próprios 
inspectores a sugerir aos pintores que temas deveriam abordar
2801
. O próprio Joaquim da Costa e 
Silva salientou que «ordenou a reforma de pinturas e distribuiu vários assumptos, ao ponto de 
ter apresentado [talvez em 1818] ao pintor Joaquim Gregório [da Silva Rato] assumptos 
relacionados com a vitória dos portugueses no âmbito das invasões francesas»
2802
, pois ele 
próprio observou «que em todos os Quadros de Acções Bellicas, ou Militares, erão os 
estrangeiros os principaes Agentes dellas insinuei se fizessem outros, em que se 
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comprehendessem Portuguezes; e para isto apresentei os assumptos de Coimbra
2803
, e Amarante, 
que julgo estarem findos, cuja execução commetti ao Pintor Joaquim Gregório»
2804
. Ainda neste 
âmbito, Joaquim da Costa e Silva «proibiu ainda que se mostrassem os Quadros de Batalhas, 
pintados pelo falecido Pintor de História, Bartolomeu António Calisto, devido às 
impropriedades que existiam nas atitudes [das figuras]»
2805
. 
De acordo com uma notícia do Arquivo Pitoresco, em 1862 ainda existiriam alguns tectos 
pintados por alguns destes artistas mencionados: 
nas pinturas d`esta paço foram empregados muitos artistas, pela maior parte inferiores 
a tão alta missão. Nas paredes e tectos, sobretudo, não deram provas de proficiência, 
nem de bom gosto. Nos painéis das sobre portas, e nos quadros que existem nos 
corredores, encontra-se alguma coisa que agrada aos entendedores. Tanto n`aquelles 
como n`estes vêem-se producções do Vieira Portuense, de Sequeira, de Foschini, de 




Mas, em Novembro de 1807, a convulsão expectável relacionada com as invasões de Napoleão 
Bonaparte chegou por fim a Portugal, ocasionando a retirada estratégica da Família Real para o 
Brasil no dia 30 de Novembro de 1807, data que coincidiu com a chegada dos exércitos 
invasores a Lisboa
2807
. Este acontecimento teve um impacto substancial na obra de pintura do 
Palácio da Ajuda. A monarquia portuguesa escapava ao jugo napoleónico, mas ficava 
comprometida com o poder britânico
2808
. Joaquim Ferreira Gordo legou-nos um descrição que 
corresponde à movimentação dos franceses no momento da sua chegada a Lisboa: 
No dia 30 de Novembro entrou em Lisboa o General Frances Junot com o seu Estado-
maior e alguma tropa. No dia 13 de Dezembro se arvorou a Bandeira franceza, no 
Castelo e fortalezas, que ficão aquém do Tejo, precedendo a revista da tropa na praça 
do Rocio, isto fez alguma inquietação no povo, o que obrigou o General Junot a 
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mandar por peças de artilharia no Quartel General e praça do Commercio, e no dia 
seguinte ordenou que a tropa franceza fosse aquartelada no centro de Lisboa
2809
. 
Pouco depois da invasão instalou-se um clima hostil perante o invasor. Este ambiente de guerra 
fez-se sentir na obra do Palácio da Ajuda, a qual se desenrolou de forma mais débil até finais de 




Só em 1813-14, após um conturbado período de pilhagens, fome, miséria e instabilidade 
político-social no território português, é que se reiniciou paulatinamente. Este ano é também 
coincidente com a enorme derrota do exército francês na Batalha das Nações (ou Batalha de 
Leipzig, em 1813), que motivou a assinatura do Tratado de Paris no ano seguinte (1814). Mas 
enquanto no primeiro ciclo pictórico as bases convencionais do estado social se encontravam 
relativamente estáveis, existindo um ambiente de paz e grande prosperidade económica, a 
segunda fase apresentou facções de instabilidade que interferiram no tecido social e político do 
país. De tal forma que as mutabilidades associadas ao século pós-invasões francesas acabaram 
por determinar algumas das temáticas assumidas pelos artistas, nomeadamente Cyrillo Volkmar 
Machado. Apesar do espírito aguerrido que prevaleceu durante um certo tempo no seio da 
sociedade portuguesa, bem como do ambiente exultante após a vitória de Portugal sobre os 
exércitos napoleónicos, começou-se a criar posteriormente uma grande instabilidade social e 
política, visto que o príncipe D. João VI proclamou a sede central do Império Português na 
cidade do Rio de Janeiro: «onde Eu existo e resido é que necessariamente se deve considerar a 
Sede, e o ponto central do Império»
2811
. Esta situação, que se prolongou até 1821, acarretou uma 
situação deficitária a nível económico-social: «A partir de 1808 amplia-se uma situação de 
miséria económica para Portugal, com as fábricas em declínio, a agricultura em decadência, o 
que provocava nos anos entre 1808 e 1820 um colapso nas rendas públicas, que arrastava 
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Era este o contexto social e económico que se vivia quando em 1814 foram reiniciados os 
trabalhos de pintura do Palácio da Ajuda (Fig. 781). Encontravam-se igualmente implementadas 
algumas nuances diferenciativas relativamente à primeira fase da pintura: a ausência dos 
pintores de Câmara e Corte, Vieira Portuense (este havia falecido em 1805) e Domingos 
Sequeira
2813
. O artista Arcângelo Fosquini conquistou um papel relevante na obra de pintura, 
pois em 1809 foi incumbido do cargo de Director da Casa da Pintura, conforme se verificou: 
«pela portaria de 18 de Janeiro desse ano, a qual manda também proceder ao inventário de 
quanto se encontrar na Casa da Pintura da Real Obra, para ser entregue ao novo Director, fôra 
Arcangelo Fosquini incumbido de dirigir a dita Casa»
2814
. Confirmou-se a prevalência dos 
Pintores Secundários no Livro de Receita e Despesa da Intendência das Obras Públicas2815 no 
qual ressaltam quatro nomes no ano que coincide com a reabertura dos trabalhos pictóricos: 
Arcângelo Fosquini (Pintor de História), Bartolomeu António Calisto (Pintor de História), 
igualmente encarregado de trabalhos no palácio, nomeadamente da pintura de quadros 
concernentes aos «gloriosos triunfos das Armas Portuguesas neste reino»
2816
; Joaquim Rufino, 
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quis admitir na pintura dos novos tectos, receando que a rapaziada daqueles sítios [Belém] o tornasse a 
insultar se alli aparecesse». 
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Wellesley, Duque de Wellington, e William Beresford. 
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os recibos de pagamentos que vão desde Fevereiro de 1813 a Junho de 1816. Assim, tudo leva a crer que 
Domingos Sequeira não fora admitido na obra de pintura, devido ao seu envolvimento na Baixela da 
Vitória. 
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sendo esta a primeira menção a um artista com obra desconhecida que trabalhou no Palácio da 
Ajuda; e Manuel Piolti, readmitido pelo Visconde de Santarém a 18 Março de 1814 como 
encarregado das decorações
2817
. Este artista teve um papel activo nas pinturas de base 
ornamental do Palácio da Ajuda
2818
, pelo menos até 1826. Para termos uma ideia concreta da 
função de Manuel Piolti na obra da Ajuda, recorremos à documentação do Ministério do Reino 
referente ao ano de 1828, data que coincide com a progressiva substituição de Manuel Piolti por 
António Inácio Vieira: 
Pimeira = Reger toda e qualquer Decoração de Pintura em qualquer lugar ou 
superfície, pertencendo esta a Architectura e Ornamentos = Segunda = Reger quanto 
for dourados cores lizas e estuquetura, e finalmente tudo o que possa pertencer ao 
ramo da Pintura, á excepção de História Figurada, pois que só fica pertencendo aos 
empregados desse ramo. = Terceira = Tomar exacto conhecimento dos pedidos que se 
fazem á Caza da Fazenda dos materiaes necessários para a prompteficação das 
mesmas Obras de Pintura, averiguando escrupulosamente = Quarta = Terá a maior 
responsabilidade de me dar conta do comportamento dos indivíduos que ficão de 




Manuel Piolti teria sido ainda o guardião dos livros da biblioteca que foi formada 
posteriormente por Joaquim da Costa e Silva, para colmatar a lacuna de uma Biblioteca de 
Artes. Seria constituída pelos livros duplicados do Jardim Botânico, bem como pela compra de 
livros em segunda mão escolhidos pelos artistas
2820
. 
Juntamente com estes artistas temos ainda José da Cunha Taborda e Joaquim Gregório da Silva 
Rato, ambos Pintores de História. Além destes, encontrava-se ainda o artista Máximo Paulino 
dos Reis, pensionado pela Casa Real, e «aluno da Real Academia de Pintura da Corte de 
Roma»
2821
, sendo admitido pelo Visconde de Santarém
2822
 somente a partir de 10 de Março de 
1815. 
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De salientar que o espaço reservado à Academia de Pintura havia sido entretanto reaberto, pois 
a 1 de Setembro de 1813 o Visconde de Santarém contratou um porteiro para a mesma
2823
. O 
mesmo iniciou também, passados seis meses, a contratação de novos ajudantes para os Pintores 
de História, como se confirma: 
Domingos Clementino, ajudante de Arcangelo Fosquini, contratado a 4 de Março 
1814; Norberto José Ribeiro e Francisco Bernardo, ajudantes de José da Cunha 
Taborda, contratados respectivamente a 9 de Agosto e 19 de Setembro 1814; 
Alexandre Simplício, ajudante de Máximo Paulino dos Reis, contratado a 21 de Julho 
de 1814; Bernardo de Oliveira Goes, ajudante de Cyrillo Volkmar Machado, admitido 
na mesma data de Norberto José Ribeiro, 9 de Agosto de 1814
2824
. 
Cyrillo, à semelhança de Manuel Piolti, deverá ter sido admitido na obra do Palácio da Ajuda 
em Março de 1814. O ciclo de pintura cyrilliano iniciou-se provavelmente em Março de 1814 e 
terminou nos finais do ano de 1817. Cyrillo Volkmar Machado enunciou na sua “Memória 
concernente...” que João Diogo de Barros Leitão e Carvalhosa, 1º Visconde de Santarém, lhe 
endereçou um convite para executar e dirigir várias pinturas no Palácio da Ajuda: «Em 1814 fui 
convidado pelo mesmo Inspector, Visconde de Santarém, para executar, e dirigir varias pinturas 
no Palacio da Ajuda, e desde então tornei a regeitar as encomendas do Publico, que continuava 
com bastante frequência»
2825
. Apesar desta frase patentear a existência de um convite formal por 
parte do visconde, a verdade é que Cyrillo Volkmar Machado era Pintor-Professor assalariado 
da Casa Real desde 1796, tendo sido novamente incluído nas “Folhas de Pagamentos das Obras 
Reais” como Pintor de História, por aviso régio de 23 de Agosto de 1809. Mas antes de ser 
incluído nas Folhas de Pagamentos, Cyrillo apresentou um requerimento ao príncipe-regente 
para a «continuação do pagamento do seu ordenado que parece lhe teria sido suspenso».
2826
 Este 
processo deverá ter-se iniciado em Maio de 1809, cerca de um ano e meio depois de ter 
concluído as pinturas do Palácio de Mafra; confirmando-se assim que Cyrillo não foi nomeado 
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Pintor do Rei, como ele próprio o indicou. O processo envolveu o chanceler João António Salter 
de Mendonça (1746-1825), que devido à ausência do Regedor das Justiças (José Vasconcelos e 
Sousa), exercia esta função na qualidade de seu substituto
2827
, ao qual o príncipe-regente 
mandou despachar o requerimento e documentos de Cyrillo Volkmar Machado
2828
. Em 23 de 
Junho de 1809 o seu pedido encontrava-se em vias de ser atendido, para continuar, 
supostamente, como Conservador das Pinturas de Mafra: 
He certo que o Suplicante estava empregado na factura e conservação das pinturas das 
Gallarias do Real Palacio de Mafra com o ordenado que informa o Dezembargador 
Suprintendente, e pago pela sua folha. Satisfez sempre as suas obrigaçoens com 
sciencia e zello, e está nas circunstancias de ser attendido, athe para continuar na 




Após a sua reinserção, CyrilloVolkmar Machado começou a constar na menção aos Pintores de 
História que trabalhavam para a Casa Real. O artista, agora com 66 anos, era considerado um 
dos Pintores de História mais conceituados do panorama artístico lisboeta, tendo conquistado 
arduamente esse estatuto. 
Sob a ausência imponderável dos primeiros directores, a obra de pintura do Palácio da Ajuda 
necessitava de um director ou orientação prática, a qual Cyrillo dominava desde os seus tempos 
em Mafra. Assim, não seria de todo inédito que o seu papel tenha sido o de dirigir algumas 
pinturas, visto que o seu grau de proficiência era elevado. 
Pode-se assim concluir que em 1814 se criavam as condições necessárias para a execução de 
uma grandiosa empreitada de Pintura de História e Ornamentos para o palácio. Pressente-se nas 
palavras de Joaquim da Costa e Silva a azáfama artística do tempo de Cyrillo e do Visconde de 
Santarém: 
Quando entrei em Inspector [1818], achei já Estudos de História, de Ornato, de 
Perspectiva, de Estatuária, e de Arquitectura; cujas despesas já tinham sido 
approvadas pelo Thesouro, no tempo do meu Antecessor
2830
. 
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Desta forma, a abertura dos trabalhos pictóricos reiniciaram-se em Março de 1814. De salientar 
que, apesar do clima de instabilidade social e económica que se começou a sentir no território 
português, as temáticas assumidas na pintura portuguesa reflectem quase sempre uma vontade 
expressa da nação pelo ansiado regresso do rei a Portugal que, de certa forma, é aquela figura 
que tutela a estabilidade governativa e assegura a “abundância” da nação e, por isso é algumas 
vezes representado como a “tornada do sol”. Encontraram-se ao longo da investigação alguns 
artistas que se debruçaram sobre este tema, tais como Joaquim Carneiro da Silva, que explicita 
de forma óbvia a noção de D. João VI como a “tornada do sol”: idealizou o regresso ansiado de 
D. João VI a Portugal com as caravelas que o transportariam, encontrando-se o rei sobre um 
pedestal. O seu regresso é celebrado por um conjunto de lusitanos que estavam por sua vez 
rodeados pelo universo marítimo representado por Neptuno e pelos tritões, assim como a figura 
de Saturno; por detrás do rei observam-se raios de sol, e no chão vêem-se despojos de guerra 
(Fig. 782). 
Para além dos figurinos plásticos associados à “tornada do sol”, que Cyrillo vai reformular 
também no tecto da Sala das Audiências, acontece ainda a representação paralela de assuntos 
relacionados com o enaltecimento da figura de D. João VI vitorioso, após o desmoronamento 
dos exércitos franceses, tal como Arcângelo Fosquini que pintou em 1813 «uma homenagem 




Na pintura de tecto da Sala Império no Palácio de Belém, de autor incógnito
2832
 mas do qual 
ainda subsiste um desenho, concepcionou-se D. João VI como o rei vitorioso que subjugou o 
inimigo com a ajuda da nação, sendo por isso considerado o grande representante da “luz de 
Portugal” (Fig. 783). O desenho poder-se-á datar, com alguma segurança, do segundo período 
das pinturas do Palácio da Ajuda, possuindo uma nota manuscrita legada pelo artista que 
menciona: 
Minerva como Deoza da Sabedoria foi escolhida pellos Nunes (sic) para vir mostrar 
ao Mundo quem foi o Cauzador de acabar as desgraças que tanto o flagelavão, a 
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Deoza pensativa quem seria Implora a Jupitre (sic) lho nomee, então que hum Rayo de 
Luz lhe discobre o Retrato do Principe Regente que Rodiado das Virtudes o Cercão 




No âmbito das alegorias concernentes ao idealizado regresso de D. João VI do Brasil, existe 
ainda uma pintura de Máximo Paulino dos Reis, Alegoria ao regresso de D. João VI do Brasil 
(1816), que também é desta fase, já referida anteriormente na parte da Sala dos Destinos no 
Palácio de Mafra. Foram igualmente encontradas referências a uma pintura atribuída a 
Domingos Sequeira, que se encontrava na posse do Duque de Palmela, e que patenteava o 
seguinte: 
a chegada a Portugal do Soberano e da Família Real todos de pé numa embarcação 
rodeada pelas Tágides que a sustentam sobre os dorsos. Figuras alegóricas de Lisboa e 
do Portugal Velho aguardam jubilosas a chegada do Monarca. A bandeira portuguesa 
erguida no alto pela figura alada da Fama numa auréola resplandecente, enquanto o 
anjo da Pátria escorraça com espada flamenjante, entre raios de fogo, os inimigos que 
num esbatido negro fogem
2834
. 
3.3. O ciclo pinturesco 
3.3.1. A Felicidade Pública na Sala do Despacho 
É bastante provável que a pintura alegórica com a Felicidade Pública, na Sala do Despacho 
(Figs. 784-785), tenha sido a primeira pintura a ser executada aquando do começo dos trabalhos 
pictóricos da segunda fase de pintura do Palácio da Ajuda (Fig. 786). A confirmação desta data 
encontra-se presente num desenho de Cyrillo Volkmar Machado, o qual possui uma nota 
manuscrita: «executado no Palácio da Ajuda em Junho de 1814»2835 (Fig. 787). Esta frase 
permite induzir que a pintura alegórica se encontraria terminada nesta data, ou que o desenho 
subjacente foi executado no palácio. Este mesmo desenho encontra-se recheado de pequenas 
anotações efectuadas por Cyrillo, tais como “azul”, “amarelo claro”, que não são mais que 
directrizes para servirem de guia aos pintores envolvidos na execução da pintura. 
A plasticidade associada à concepção das figuras não foi executada por Cyrillo, tendo sido 
talvez concretizada por Bernardo António de Oliveira Góis, pois existem notórias diferenças da 
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transposição do desenho para a pintura. De facto, o artista responsável pela passagem do 
desenho para a pintura não atingiu o grau de excelência que se encontra expresso no desenho ao 
nível da composição de figura. Após o término da pintura alegórica, iniciou-se a execução da 
linguagem ornamental. 
A alegoria pictórica cyrilliana encontra-se inserida num amplo formato octogonal alongado no 
sentido nascente-poente, envolvida por uma série repetitiva de caixotões, em efeito tromp l`oeil. 
Por sua vez, existe um varandim em grisaille (técnica já utilizada pelo artista na Sala dos 
Destinos do Palácio de Mafra) circundado por um motivo entrelaçado em dourado (Fig. 788). 
Foi possível reconhecer que o óculo e a série repetida de caixotões aparenta semelhanças com a 
cúpula decorada por caixotões do famoso Panteão de Roma (construído entre 118-128 d.C.), 
através de um efeito ilusionístico que confere a profundidade desejada nesta representação (Fig. 
789). No interior dos caixotões observam-se elementos decorativos (panóplias, urnas e florões). 
A sanca que liga a parede ao tecto é composta por motivos da Antiguidade Clássica executadas 
a chiaroscuro e inseridas num fundo azul, intercalada com urnas e panóplias militares; este 
último é um motivo que se vai repetir em várias salas do palácio. As panóplias militares são 
representações oriundas da Antiguidade Clássica, e desde as campanhas expansionistas romanas 
que se encontram associadas à ideia de vitória militar e valor heróico. No caso português 
asseveram a valentia dos portugueses no contexto da guerra peninsular contra os exércitos 
napoleónicos. Inúmeros elementos de guirlandas clássicas envolvem toda a composição. As 
urnas que se encontram a ornamentar o friso superior são derivações da obra de Giocondo 
Albertolli
2836
, que não era desconhecida de Cyrillo, conforme se verificou no Palácio do Barão 
de Quintela (Figs. 790-792). É muito plausível que tenha havido a interferência de Cyrillo no 
que diz respeito ao universo dos ornamentos nas pinturas por si concebidas. A existência de um 
documento escrito por Bernardo António de Oliveira Góis sugere que a ornamentação de 
arquitectura ficou a cargo de Cyrillo: «Em 1814 sendo encarregado, o dito Porfessor Cyrilo, 
pelo Visconde de Santarém, então inspector da Real Obra da Ajuda, para no mesmo Real 
Palacio fazer alguns tectos de Architectura, e pintar painéis de figura»
2837
. 
Comparativamente às decorações aplicadas à pintura de alguns tectos executados por Manuel 
Piolti no Palácio da Ajuda (Sala do Reposteiro e Sala do Trono), existe uma diferença acentuada 
relativamente à pintura de ornamentos das salas das Audiências e do Dossel, tal como a 
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inexistência da utilização acentuada de colunas (às vezes sobrepostas por capitéis coríntios) para 
conferir profundidade de campo através da perspectiva elaborada com elementos 
arquitectónicos, sugerindo uma diminuta interferência de Piolti nesta pintura. 
Cyrillo idealizou a Felicidade Pública personificada pela deusa Aurora, que referiu ter sido 
solicitada pelo Visconde de Santarém
2838
. Esta figura da mitologia anuncia «a tornada do Sol, e 
com ella a felicidade publica seguida de abundancia»
2839
. Aurora, figura solar e irmã de Apolo, 
assume-se como a figura central, ostentando na mão direita um bastão no qual se encontra 
pendente uma bandeira com a inscrição Felicitas Publica e, na parte superior, quase 
imperceptíveis, vislumbram-se quatro dos cinco escudos que compõem o estandarte da 
monarquia portuguesa (Fig. 793). Não é de todo improvável que Cyrillo se tenha inspirado na 
gravura de Filippo Morgen, realizada a partir do desenho de Giovanni Morghen, inserida na 
obra Le Pitture Antiche D´Hercolano e Contorni incise com qualche spiegazione...2840 para 
compor a figura de Aurora, pois existem semelhanças óbvias (Fig. 794). Na legenda descritiva 
associada a esta imagem é mencionado que se está perante uma mulher alada suspensa no ar: 
«la donna alata, in atto di volare, sia una Vittoria»
2841. Assim, a figura feminina alada na pintura 
de tecto da Sala das Audiências que tem vindo a ser analisada pode bem ser uma personificação 
da Vitória. 
Não se sabe se Cyrillo tinha conhecimento daquela que é considerada a obra gráfica mais 
representativa do período Neoclássico, mas tudo leva a crer que sim. Além da persistente 
aplicação das suas gravuras nas artes decorativas ocidentais, com imagens da pintura parietal 
das vetustas casas de Herculano e Pompeia, também em Portugal se encontraram representações 
do universo clássico-arqueológico italiano em alguns salões da antiga aristocracia lisboeta, tal 
como o Salão Pompeia do Palácio da Ega. O Visconde de Santarém possuía igualmente vários 
volumes desta obra na sua biblioteca
2842
, possibilitando desta forma a sua circulação entre 
artistas. 
Na borda inferior da pintura exibe-se uma correnteza de personagens maioritariamente 
femininas, assim como uma personagem masculina anciã. Este idoso e uma mulher próxima 
dele encontram-se em pose de agradecimento à figura que ostenta a cornucópia da abundância e 
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que despeja frutos da mesma, encontrando-se ainda duas figuras infantis a tocar címbalos do 
lado direito. No lado esquerdo temos outras duas figuras infantis que seguram uma pandeireta e 
um alaúde, em conjunção com as figuras dos címbalos (Figs. 795-796). Este culto encontrava-se 
geralmente intimamente associado à celebração da abundância. O artista Annibale Carracci, 
num dos quadri riportati da pintura mural da galeria do Palazzo Farnesio, incluiu aí um Triunfo 
de Baco e Ariadne, onde pairam os simbólicos elementos ligados a este deus. A representação 
destes objectos musicais iniciou-se na Antiguidade Clássica, tendo amplas repercussões na arte 
da Idade Moderna, e geralmente encontravam-se ligados ao júbilo e às cenas de fecundidade de 
Baco. Neste âmbito, estas figuras celebram um acontecimento que assevera a alegria da 
abundância. Na obra de Peter Paul Rubens, Silenus (1616), encontram-se dispersas várias 
personagens com instrumentos musicais que celebram igualmente a abundância, além de se 
encontrarem também espalhados no chão alguns frutos. 
Ainda na pintura em análise, observa-se no lado direito uma divindade marítima (em baixo tem 
o reflexo da água) que segura gentilmente uma personagem feminina que pode ser Vénus, 
associada igualmente à fertilidade e ao amor. Entre a figura feminina que sustenta a cornucópia 
da abundância e Vénus encontra-se outra figura alegórica que poderá ser Ceres, com ligações à 
agricultura e, consequentemente, à abundância (Fig. 797). 
Com base nestes elementos, estamos aparentemente perante a celebração da Fecundidade e da 
Abundância, um culto com raízes ancestrais. Porém, não sabemos até que ponto Cyrillo teve a 
pretensão de representar o príncipe-regente como a “luz” de Portugal ou a sua fonte de 
abundância. De facto, os escritos de Cyrillo manifestam as temáticas associadas ao Antigo 
Regime, ao assumir a figura de D. João VI como Aurora – que, juntamente com Apolo, 
proporcionava aos homens o dia, ou seja, tinha um peso decisivo no ciclo da vida – e o 
responsável pela abastança dos portugueses; mas a verdade é que não é impossível que aqui se 
encontrem também delineadas outras questões que podem ter a ver com a prematura emergência 
de uma consciência pré-liberal, que foi de certo modo impulsionada pelo arrastar da decisão da 
monarquia em regressar a Portugal, o que só aconteceu em 1821. É igualmente estranho que 
Cyrillo tenha utilizado uma figura feminina para mostrar que estamos perante uma personagem 
Real. É preciso ter igualmente em conta, na análise da Felicidade Pública, que desde os finais 
do século XVIII se introduzem os ideais dos «movimentos revolucionários que ocorrem na 
Europa e na América do Norte que se tinham encarregado de pôr em prática – adaptando-os às 
suas diferentes realidades – conceitos e valores políticos definidos pelo pensamento 
iluminista»
2843
. Esta corrente carreou teorizações políticas e sociais de longo alcance, tendo 
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inclusivamente consagrado o direito dos povos à felicidade. Portugal não foi alheio a este 
conceito, pois no discurso do presidente da Academia das Ciências de Lisboa, D. João Carlos de 
Bragança, salienta-se a importância de estímular novos projectos para a progressão da 
Felicidade Pública : «a ânsia em desempenhar a nova obrigação que se impõe o Régio Favor, de 




Para Cyrillo Volkmar Machado a Felicidade Pública envolvia a concepção alargada de que a 
«felicidade temporal de cada pessoa contribuiu para o bem comum de todas»
2845
 (Aristóteles foi 
talvez o iniciador deste conceito). Esta afirmação confirma o conhecimento dos principais 
autores do Iluminismo, tais como Voltaire, Denis Diderot e Jean-Baptiste le Rond d`Alembert, 
que contribuíram para a circulação de novas ideias de teor vanguardista nessa altura, como a 
«liberdade, a igualdade, a segurança, a propriedade individual, os direitos e deveres dos 
cidadãos, a representação nacional, o pacto social, a tolerância, entre outros, que acabaram por 
definir as ideias liberais»
2846
, e que em Portugal começaram a ganhar consistência a partir da 
ausência da monarquia. Na Europa o liberalismo é ainda, em 1820, uma ideia ou qualidade dos 
liberais. Depois desta data tornar-se-á uma doutrina e uma nova ordem político-social
2847
. 
A acrescentar a esta problemática, não se pode deixar de referir que Cyrillo, nos primeiros anos 
de 1802, estabeleceu contactos paralelos com a Sociedade Literária Tubucciana, instituída na 
Vila de Abrantes, cujo objectivo seria contribuir com os seus trabalhos para o Bem Público, 
meta gloriosa e alvo de todos os seus trabalhos
2848
. Como o próprio apontou, recebeu o convite 
para «ser Alumno da Sociedade Litteraria Tubucciana, estabelecida na Villa de Abrantes, 
composta de varões conspicuos, da qual foi também membro o Excellentissimo Senhor Filipe 
Ferreira de Araújo»
2849
. Ora, Filipe Ferreira de Araújo esteve exilado em Inglaterra devido ao 
seu pretenso envolvimento nos primeiros movimentos liberais que se sucederam em 1809 e que 
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ficaram conhecidos como a Setembrizada
2850
. Num desenho de Luis António, com o título O 
Triumpho Maior da Luzitania2851, gravado por Constantino e datado de 1821 (antecedendo em 
pouco tempo a institucionalização da Monarquia Constitucional), observa-se o nome de 
“Araújo”, presumindo-se que seja Filipe Ferreira de Araújo (Fig. 798); em 1822 este exercia um 
cargo na Intendência das Obras Públicas, assinando documentos para que fosse finalizada a Sala 
dos Embaixadores e a capela contígua no Palácio da Ajuda
2852
. Em 1811 Cyrillo contactou ainda 
com Nuno Álvares Pato Moniz (1781-1826), pois baseou-se na sua obra para pintar um cenário 
em louvor de Lord Welington
2853
. Pato Moniz, juntamente com João Bernardo da Rocha 
Loureiro (1778-1853), foi um dos grandes instigadores «do futuro jornalismo liberal português e 
redactores daquele que é normalmente tido como o primeiro jornal português de orientação 
liberal, O Correio da Península»2854. 
É presumível que na pintura cyrilliana estejamos perante um ritual que suplica a abundância e 
fertilidade da Lusitânia que, apesar de tudo, ainda consegue proporcionar aos portugueses a 
felicidade possível num contexto adverso, ou seja, uma abundância que é fruto do «reino como 
região natural, auto-suficiente, excepcional»
2855
. Após a vitória de Portugal sobre os exércitos 
franceses, criou-se um vínculo efectivo ainda mais vigoroso, ou seja, uma nação com uma 
“personalidade histórica”. 
A própria inclusão de uma Vénus desolada nesta cena, além do seu papel como protectora dos 
Lusitanos, transparece a sua dimensão de “mãe” inquieta
2856
. Desta forma, Vénus emerge das 
águas para solicitar auxílio a Ceres, de modo a que esta não deixe de proporcionar os elementos 
tão preciosos ao bem-estar do reino português, visto que este se encontrava empobrecido 
naquela altura particular. A toda esta situação já por si penosa «acrescia o imobilismo 
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governativo de uma regência deixada em Lisboa, que começava a ser dominada pela tutela 
britânica»
2857
. Como João Vaz também tinha já anotado, «a alegoria central não é politicamente 
inocente (…), reveste-se de uma dimensão objectivamente nacional; trata-se, portanto, da 
Felicidade Pública dos portugueses»2858. Em 1814 encontrava-se no seio da sociedade 
portuguesa o enraizamento relativo ao conceito de Nação, avivado pelas vicissitudes provocadas 
pelas invasões napoleónicas. As investigações de Rui Ramos moldam-se perfeitamente a esta 
ideia: «A guerra acendera-lhes o patriotismo, centrado numa nação fiel a Deus e ao rei, mas 
“nação” e não apenas um suporte dos interesses estratégicos de um Estado dinástico».
2859
 O 
mesmo autor explicitou ainda que toda a gente se habituara a discutir política, se tomara de 
ardor patriótico e que sentia ter “restaurado” o reino
2860
 no verão de 1808. Entretanto, assistira-
se à constitucionalização da monarquia espanhola em 1810 e 1812. 
Outro dado que corrobora que estamos perante um ritual que promove a abundância transparece 
em outros aspectos: Cyrillo não colocou as personagens em agradecimento à figura do rei, visto 
que ele é, como já foi referido, o Sol da governação real que acarreta as bases da abastança aos 
portugueses. A própria ausência da coroa real e a indelével presença de somente quatro quinas 
permite sugerir que as fórmulas do Antigo Regime se encontram totalmente ausentes. Também 
não existe nenhuma menção directa à figura do rei; aliás, se Cyrillo não tivesse deixado a 
memória descritiva relativamente aos tectos que executou para o Palácio da Ajuda, dificilmente 
suporíamos que Aurora significaria a “tornada do sol”. Tem que ser tido em conta, igualmente, 
que Cyrillo trabalhava para a Casa Real, e por isso a concepção das suas mensagens alegóricas 
tinha que estar em consonância com a exaltação do poder real. Comparativamente à obra de 
outros artistas que enalteceram a figura de D. João VI como o grande representante do Sol de 
Portugal, é possível constatar que a abordagem de Cyrillo Volkmar Machado é totalmente 
inversa, evidenciando assim o quanto se encontrava a par das problemáticas políticas e sociais 
do seu tempo, como demonstrou no ciclo de pinturas do Palácio de Mafra. É audaciosa esta 
afirmação, mas existiu da parte do artista um evoluir que acompanhou o transcorrer dos tempos: 
«uma tomada de consciência política de sentido liberal, nacional e constitucional»
2861
, mas que 
apenas se pressente indelevelmente na pintura. Não se podem deter as correntes do tempo; 
porém, apesar desta consciência pré-liberal no artista, é de salientar que Cyrillo sempre foi um 
confesso admirador da monarquia portuguesa e, apesar de alinhar com novas ideias sociais, 
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próprias da conjuntura que então se vivia, tal não fazia dele um homem hostil à instituição 
monárquica. Os pontos de vista “liberais” decorreram da percepção da crise de estado que 
obviamente sucedia devido à própria conjuntura, mas também devido a uma transformação dos 
padrões de cultura e sociabilidade desde o fim do século XVIII
2862
. Houve sim, da parte do 
artista, uma efervescência pessoal que o levou a aderir parcialmente aos conceitos emanados de 
um liberalismo que então começava a sedimentar-se em Portugal: o liberalismo que pontuava e 
que pretendia melhorar alguns aspectos da sociedade civil. 
Mas Cyrillo não foi o único artista que empreendeu, através da forma artística, uma crítica 
social velada. Na Sala D. João VI do Palácio de Mafra existe uma pintura sobre tela de grandes 
dimensões (de autor desconhecido)
2863
 executada, provavelmente, durante a permanência do rei 
D. João VI no Brasil, que se assume igualmente como uma espécie de julgamento intrínseco da 
calamitosa situação portuguesa: o Brasil representado como o centro do Império, em abençoada 
abundância e, ao fundo da pintura, vislumbra-se a população clamando desesperada pelo 
regresso do rei. 
É neste contexto que se inserem as duas pinturas murais de formato rectangular que foram 
incluídas nos topos poente e nascente do tecto: a Justiça e O Triunfo da Verdade. Não se sabe o 
verdadeiro envolvimento de Cyrillo na concepção destas temáticas, mas certamente poder-se-á 
concluir que não foram executadas por si, pois não se reconhece a plasticidade do artista tanto 
ao nível da cor, como no desenho de figura. Estas pinturas foram de facto executadas por 
Arcângelo Fosquini, pois cotejando esta com uma pintura sobre tela que se localiza actualmente 
na Sala Pompeia do Palácio Nacional de Queluz, as semelhanças são notórias. Este tipo de 
alegoria é assaz complexa mesmo aos olhos de um observador erudito. 
Assim sendo, na pintura que se situa a nascente da Sala das Audiências encontra-se representada 
uma figura feminina com uma estrela no cimo da cabeça e um bastão na mão, símbolo de poder 
decisivo. Segundo Honoré de Prézel, a Estrela costuma ser «empregue sobre os monumentos 
antigos, como símbolo de felicidade, às vezes de eternidade»
2864
. Observa-se ainda a balança, 
um dos outros atributos da Justiça, aportada por uma figura infantil alada que se encontra no 
meio da composição. Do lado oposto temos uma figura feminina em acto de clemência, e por 
detrás dela foi inserida uma criatura demoníaca com um chicote na mão, que representa a 
Discórdia. A figura feminina representa seguramente a inocência ou os bons costumes, e a 
figura demoníaca aparenta querer destruí-la. Esta complexa alegoria remete para a nociva 
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proliferação dos vícios no panorama português e o importante contributo da Justiça para a 
felicidade dos portugueses, pois tem o objectivo de «desmascarar os vícios e puni-los»
2865
. 
É provável que esta situação tenha a ver com o próprio contexto político, pois a ausência de 
governação e a existência de um conselho de regência débil conduzia à emergência de vários 
problemas de ordem social, como a proliferação de vícios tais como a inveja, a calúnia, a 
disputa e a hipocrisia, sendo estes nefastos ao próprio conceito de Felicidade Pública. A agravar 
toda esta situação estava ainda a governação despótica de Wiliam Beresford (1768-1854), que 
se começou a impor. O artista quis assim transmitir que a ausência de governação real em 
Portugal trouxe um surgimento cada vez mais acentuado dos vícios. Encontra-se mais uma vez 
implícito o quanto esta questão da ausência do rei foi um assunto premente, até mesmo entre os 
artistas que exerciam a sua actividade no palácio. Logo, é presumível que estejamos perante 
uma alegoria que diz respeito ao conceito da importância dos meios legais que são necessários 
para a manutenção da ordem perpétua da Nação e da Felicidade Pública. 
No topo poente da sala localiza-se uma alegoria ao Tempo protegendo a Verdade. Segundo os 
antigos «era filha de Saturno, e a mãe da Virtude»
2866
. A Verdade tem um espelho na mão que 
reflecte a veracidade de todas as coisas
2867
. Nesta alegoria a Verdade encontra-se coroada, o que 
significa que a Verdade é sempre triunfante
2868
. Esta tem ainda o globo terrestre a seus pés, pois 
deve triunfar sobre todas as coisas. O globo terrestre simboliza também a instabilidade da alma 
humana, sempre em difícil equilíbrio entre o caminho do vício e da virtude
2869
. Encontra-se 
ainda do lado esquerdo da composição o deus Saturno, símbolo do Tempo, resgatando um 
jovem. Na obra O Triunfo da Verdade (1622-25), de Peter Paul Rubens, também se observa a 
figura de Saturno carregando uma donzela; na obra O tempo desvelando a Verdade, de Jean-
François de Troy
2870
, é possível verificar que a Verdade possui um globo terrestre a seus pés, 
sendo-lhe retirado o véu que a protege por Saturno, aludindo à sua fragilidade (Figs. 799-800).  
No presente caso esta complexa alegoria assevera a importância da Verdade para a manutenção 
da Felicidade Pública; mas para que o conceito se concretize na sua essência, é necessária a 
                                                 
2865
 PREZEL, Honoré Lacombe de – Dictionaire Iconologique..., Vol. 2. 1779, p. 18. 
2866
 PREZEL, Honoré Lacombe de – Dictionaire Iconologique..., Vol. 2, 1779, p. 284. 
2867
 PREZEL, Honoré Lacombe de – Dictionaire Iconologique..., Vol. 2, 1779, p. 284. 
2868
 PREZEL, Honoré Lacombe de – Dictionaire Iconologique..., Vol. 2, 1779, p. 284. 
2869
 BATTISTINE, Matilde – Símbolos y alegorías..., 2002, p. 234. 
2870
 Jean-François de Troy – Uma alegoria do Tempo a desvelar a Verdade, 1733. Pintura sobre tela, 
National Gallery, London. [Cons. 09.09.2018]. Disponível em: 
<https://www.wga.hu/art/t/troy/jeanfran/allegory.jpg>. 







existência de um sistema político coerente e válido. Caso se confirme o envolvimento de Cyrillo 
nestas pinturas, pode-se afirmar que existiu uma linha de pensamento consentânea entre Cyrillo 
Volkmar Machado e Arcângelo Fosquini. Como foi possível constatar ambas as alegorias estão 
ligadas à pintura de tecto. 
3.3.2. O Regresso Triunfal do rei D. João VI a Portugal 
A antiga Sala do Dossel do Palácio da Ajuda foi destinada a um dos lugares sociais mais 
importantes do palácio. Este espaço assumia diversas funções, mas a mais importante seriam as 
cerimónias reais, como o beija-mão «nos Dias de Grande, e pequena Gala»
2871
. A Sala do 
Dossel do tempo de Cyrillo Volkmar Machado nunca foi utilizada por D. João VI, a quem é 
dedicado o tema do tecto. Somente na vigência da infanta regente D. Isabel Maria é que se usou 
este espaço para palco das recepções oficiais; posteriormente foi igualmente utilizada por D. 
Miguel (1802-1866)
2872
. Em 1904, sob a governação de D. Carlos I, esta sala começou a ser 
referida como Ante-Sala do Despacho
2873
 (Fig. 801), denominando-se nos dias de hoje como 
Sala Grande da Espera, ou Sala das Tapeçarias espanholas (Fig. 802). 
Centrando agora a análise na pintura da Sala do Dossel (Fig. 803), interessa definir que estamos 
perante uma alegoria de carácter misto, ou seja, estamos perante um jogo iconográfico entre 
personagens alegóricas e figuras reais que condensam na sua essência a futura chegada em 
triunfo do rei D. João VI a Portugal. Este temário é sincrónico com um período específico da 
História de Portugal, tendo sido executado por outros artistas, como se atestou anteriormente 
com a gravura de Carneiro da Silva. Atente-se nas palavras de Cyrillo Volkmar Machado no 
que diz respeito à invenção temática para o tecto da Sala do Dossel: 
Em outra pintura para a Sala do Docel representei a saudade das filhas do Tejo 
mitigada pela presença da Real Família, que regressava a esta Capital em marítimo 
triunfo.
 
No quadro aparecia o Deos dos mares sentado em grande carroça de madre 
perola, cedendo nella o lugar ao nosso Augusto Soberano, a quem conduzia, e a quem 
a Victoria punha a Coroa de louro na cabeça. O carro era puxado pelo Tritões, e 
Nereidas, e cortejado pela Tagides, que fazião pura oferta ao Monarcha, dos seus 
corações. O Tejo o recebe de joelhos, e muitas das suas Nymphas, humas o 
contemplão com pasmo, outras com aclamações. Seguia-se também em carro triunfal, 
a Excelsa Princeza, vestida como Amazona, os Deoses, e Deosas do Mar, e do Tejo 
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A pintura central com o Regresso Triunfal de D. João VI insere-se num octógono alongado, 
torneado por um friso de folhagem densa de cor dourada onde a técnica utilizada foi a 
têmpera
2875
 (Fig. 804). O cerne da temática escolhida pelo artista encontra-se intimamente 
ligado ao ansiado regresso ao território lusitano do rei D. João VI. Tal como João Vaz registou, 
«a alegoria central não celebra o regresso do Monarca – que apenas se concretizaria sete anos 
depois, em Julho de 1821 –, mas exprime antes o desejo desse retorno»
2876
. Aquando da 
execução da pintura cyrilliana existia um ambiente de esperança que se começava a formar no 
espírito dos portugueses: o rei iria regressar a todo o momento a Portugal, pois o «Governo de 
Lisboa insinuava a expectativa existente quanto ao regresso do monarca, sendo a mais saliente a 




Digne-se Vossa Alteza Real permitir ao nosso zelo, e fidelidade, que com toda a 
submissão devida ousemos renovar na Sua Real Presença a expressão dos nossos 
humildes votos de vermos restituída a estes seus reinos a Real Pessoa de Vossa Alteza 
Real, e a sua Augusta Família, como ansiosamente desejam, e necessitam os seus 
saudosos e fidelíssimos Vassalos
2878
. 
Assim sendo, a pintura com o Regresso Triunfal do rei D. João VI a Lisboa (ou o Triunfo 
Marítimo), como a ele se refere Cyrillo, é uma celebração antecipada da chegada do rei ao 
território português, que se aguardava a todo o momento. 
Ressoa na alegoria da antiga Sala do Dossel um sentimento exultante relativamente ao regresso 
expectável a Portugal de toda a Família Real; quase que se pressente o ambiente de exaltação 
que se começou a viver nesta fase pelos “vassalos fidelíssimos”, visto que de facto se começou 
a acreditar na preparação da viagem de regresso a Portugal por parte do séquito real. 
O tema principal já se encontrava terminado em Setembro de 1814, assim como os dois 
quadrados poligonais que representam respetivamente a Lusitânia, «estendendo alegre ambos os 
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seus braços para os receber»
2879
, e a América – neste caso, o Brasil – «despedindo-se 
enternecida dos Augustos Viajantes»
2880
 (Figs. 805-806). A data de 1814 é revelada em dois 
desenhos cyrillianos: um esboceto final para a pintura central com a legenda «executado na Sala 
do Docel, com a Lusitania e America, em Setembro 1814»
2881
, e outro com a figura alegórica 
América, acompanhada igualmente de uma inscrição: «2 Paineis para a casa do docel do Palacio 
d`Ajuda aos lados do triumpho maritimo feitos em 7bro de 1814»2882 (Figs. 807-808). 
Estes dois esbocetos finais evidenciam que a Pintura de História do tecto da Sala do Dossel se 
encontrava já concluída em Setembro de 1814. À semelhança do desenho efecutado para a 
Felicidade Pública, também este se apresenta recheado de pequenas notas relativas às cores a 
serem utilizadas no processo pictórico (“traço amarelo”, “avermelhado”). Estas pequenas 
anotações seriam para auxiliar os ajudantes a saber as cores que deveriam ser utilizadas nesta 
alegoria.  
O esboceto que aqui se divulga correspondia ao desenho final (composição figurativa), ou seja, 
considerava-se esta a versão final que seria aplicada na pintura após o processo dos esboços 
preliminares, e essa ideia é reforçada face à evidência de ser visível no esboceto uma 
quadrícula, de modo a que cada quadrado pudesse depois ser transferido, em escala real, para 
um formato maior em papel
2883
. Era neste papel que o mestre desenhava as figuras que se 
pretendiam pintar; de referir que era sempre da competência do Mestre a transferência do 
desenho final para os cartões. Posteriormente, estes cartões eram picotados a intervalos 
regulares por meio de um objecto pontiagudo. Depois colavam-se as pontas do cartão picotado 
na parte da parede/tecto que se iria pintar e polvilhava-se seguidamente a sua superfície com um 
pó de cor escura; este pó passava para a parede/tecto através do picotado, produzindo uma 
fileira de pontos que indicavam ao desenhador o caminho a seguir no seu trabalho
2884
. De 
acordo com o testemunho de Cyrillo as pinturas foram executadas com base nos seus desenhos, 
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, indiciando que este foi responsável pela sua realização, mas que o seu 
papel interventivo ao nível da forma prática foi diminuto, daí os desenhos referentes ao ciclo do 
Palácio da Ajuda possuirem anotações. 
Se era da competência dos Pintores de História a concepção dos cartões, já o processo de 
transferência costumava ser realizado pelos ajudantes, conforme se verifica nos documentos 
publicados por Sousa Viterbo que dizem respeito a Bartolomeu Calisto, e ao seu ajudante 
Francisco Bernardes de Carvalho: «Francisco Bernardes de Carvalho, Estudante da/Arte de 
Dezenho e Pintura (…), prehenchendo sempre com o maior cuidado e atenção possível/as 
obrigações do dito lugar que vem a ser dispor em grande os cartões/ dos modelos por mim 
dados sejas nas paredes seja nos Panos aparelhados»
2886
. Sendo assim, os ajudantes efectuavam 
o trabalho mecânico e poderiam também preencher a lápis o rasto deixado pelo picotado, 
cabendo posteriormente ao Pintor de História «o magistério da execução, e ligeireza do toque, 
que consiste uma grande parte da preciosidade do quadro»
2887
. 
Relativamente ao desenho da figura América, este possui também o mesmo pormenor do 
desenho anterior: um rabisco com a inscrição “mais brando” ou seja, assinala para o executante 
o nível de gradação da cor num local específico da pintura. Assim se comprova, mais uma vez, 
que a intervenção de Cyrillo Volkmar Machado no processo da pintura do ciclo da Ajuda 
cyrilliano, foi efectivado ao nível dos cartões artísticos executados por si. Contudo, talvez tenha 
havido a interferência pontual de Cyrillo no Regresso Triunfal do Rei D. João VI. 
A escolha de Cyrillo para a temática central da Sala do Dossel perfila o gosto do próprio artista 
pelas temáticas associadas aos Triunfos, que tinha já utilizado na Sala Arcádia do Palácio 
Pombeiro. É provavelmente, em contexto português, a primeira representação de um Triunfo 
Marítimo alegórico com personagens reais efectuada numa pintura de tecto. As representações 
de Triunfos associados ao universo marítimo iniciaram-se na Antiguidade Clássica, 
especialmente ligadas às figuras de Neptuno e Anfitrite, os soberanos do mar. Apesar de não se 
poder considerar um triunfo mas sim uma celebração nupcial, na magistral peça de escultura 
Altar de Domício Enobarbo (uma parte dela conservada no Museu do Louvre) o cortejo para as 
núpcias de Neptuno e Anfitrite apresenta um carro puxado por Tétis e acompanhado por 
monstros marinhos, tritões e nereidas
2888
. Esta temática de Neptuno e Anfitrite rodeados por 
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personagens marítimas marcou de forma indelével toda a Idade Moderna, tendo este temário 
encontrado múltiplos aderentes. Inclusivamente deu origem às plasticidades relacionadas com o 
mundo marinho, tendo sido posteriormente recriada desde o Renascimento italiano. O 
inexcedível Rafael Sanzio, na concepção plástica da Viagem de Galateia para a superfície 
parietal da Loggia de Galateia na Villa Farnesina, Roma (ciclo de 1517) – projecto pictórico 
financiado pelo rico patrono Agostino Chigi (1466–1520) – veio alterar substancialmente as 
inúmeras imagens associadas a representações alegóricas do universo marítimo. Rafael, com 
base nas ressonâncias da Antiguidade Clássica
2889
, soube transmutar genialmente esta temática, 
delegando um novo figurino nas produções iconográficas subsequentes. É o caso do francês 
Nicolas Poussin com o Triunfo de Neptuno (1634, Museu de Arte de Filadélfia), que além de ter 
recorrido às experiências rafaelescas baseou-se num mosaico da Antiguidade Clássica; 
Sebastiano Ricci incluiu elementos de carácter exótico numa vertente sensual de Neptuno e 
Anfitrite (1691-94, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid). 
É provável que os Triunfos Marítimos com a inclusão de figuras humanas, tendo o propósito de 
enaltecimento de uma figura laica, possam ter-se iniciado com Pietro da Cortona, especialmente 
com a representação de Marco Antonio Colonna (1535-1548) num ambiente de grande 
envolvência marítima (Fig. 809), em entrada triunfal após a vitória militar em Lepanto (batalha 
naval que ocorreu em 1571). 
É igualmente admissível que Cyrillo tenha tido conhecimento da gravura de Pierre Lepautre 
(1652-1716), realizada a partir do desenho de Jean Berain (1640-1711), e que servia de 
introdução à obra Le Neptune François (1693)2890, tendo-se baseado nos conceitos iconográficos 
aqui vinculados (Fig. 810). Além do mais, a obra dos artistas Lepautre seria conhecida entre 
artistas, visto na Academia das Ciências de Lisboa constar um conjunto de gravuras as quais se 
apresentam com a seguinte legenda: “Grands Carts de Plafonds a la Romaine inven. Et gravez 
par I. Le Pautre”
2891
 (Fig. 811), confirmando-se assim que a obra deste gravador circularia em 
Lisboa. 
Na pintura da Sala do Dossel Cyrillo concebeu a prevalência da figura imperial anulando a 
identidade de outras personagens. A própria figuração de D. João VI e de Neptuno demonstra 
isso mesmo, com o deus dos mares cedendo o seu lugar de honra ao “augusto soberano” 
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português e onde o próprio tridente se encontra, inclusive, deliberadamente oculto para não 
deixar dúvidas relativas à proeminência da figura real. Esta ideia foi igualmente reforçada por 
João Vaz: «esta divinização da pessoa real, aliás, integra-se perfeitamente no espírito daquele 
tempo português e, por isso, não surpreende»2892. 
É pois com base nesta amálgama iconográfica que verificamos estar perante um Triunfo 
Marítimo de cariz lusitano, realizado de acordo com as próprias dinâmicas plásticas cyrillianas. 
Na proximidade de D. João VI encontra-se uma ninfa com um estandarte, objecto de carácter 
militar muito associado aos antigos triunfos romanos no que diz respeito à conquista 
territorial
2893
, com a inscrição “IVI, VENI, VICI”, uma adaptação da célebre frase “veni, vidi, 
vici” (“cheguei, vi, venci”) atribuída ao imperador romano Júlio César. De acordo com o mesmo 
investigador, 
por trás desta forma elogiosa absoluta, esconde-se a realidade, uma vez mais, do 
triunfo sobre os franceses. Efectivamente, aquela expressão significa «FUI VIM 
VENCI», não sendo difícil relacioná-la com a ida do monarca para o Brasil, o seu 




A forma como Neptuno dialoga com D. João VI, vislumbrando-se um sussurrar inesperado 
deste ao ouvido do rei; ou seja, estamos perante um Neptuno enérgico que se encontra a par dos 
problemas dos lusitanos (Fig. 812). Ambos se encontram sentados em cima da “grande carroça 
de madre perola”; esta é puxada pelos habitantes que governam o rio Tejo (Fig. 813), que 
possibilitam a chegada triunfal a território lusitano – aqui simbolicamente representado pela 
emblemática Torre de Belém – ao largo da qual se deu o embarque da Família Real portuguesa 
rumo ao Brasil alguns anos antes –, que no desenho se encontra bem mais enfatizada do que na 
pintura (quase imperceptível nesta última). Desde os finais do século XVIII que alguns 
paisagistas franceses que passaram por Lisboa desenharam a Torre de Belém, nomeadamente 
Alexandre Jean Noël (1752-1834)
2895
. Este paisagista pintou a torre fortificada em 1783 para o 
Duque de Lafões (em 1799 foi nomeado governador da Torre de Bélem), tendo sido 
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posteriormente gravada por Gaspar Frois Machado
2896
, existindo um desenho da mesma no 
Tratado de Arquitectura e Pintura de Cyrillo Volkmar Machado2897. São óbvias as semelhanças 
entre a Torre de Belém desenhada por Cyrillo e a pintura/gravura de Alexandre Jean Noël e 
Gaspar Frois Machado (Figs. 814-815). Porém, um dos primeiros artistas a inserir nas suas 
realizações pictóricas este emblemático monumento foi o influente Vieira Portuense, com a 
pintura sobre tela D. Filipa de Vilhena arma os Filhos Cavaleiros (1800-01), onde se pode 
vislumbrar a imponente torre através de uma loggia aberta para um horizonte distante. 
Para a concepção da figura do rei D. João VI Cyrillo baseou-se numa gravura de Francesco 
Bartolozzi, realizada a partir da pintura de Domenico Pellegrini
2898
 (1804), a qual deve ter sido 
mais utilizada pelos artistas (Fig. 816), pois Joaquim da Costa e Silva comentou que «o artista 
Taborda pintou o retrato de sua Magestade com base na cópia do retrato de sua majestade de 
que fez Pellegrini por ser o mais semelhante»
2899
. 
O monarca encontra-se, na pintura de Cyrillo, cortejado pelas Ninfas do Tejo, as Tágides, que  
rejubilam pela sua chegada. Na parte superior da composição encontra-se uma figura feminina, 
a Vitória, com uma coroa de louros na mão, relembrando a personagem de Mercúrio esvoaçante 
que Annibale Carracci executou para o Palazzo Farnese, em Roma (Figs. 817-818). O Pátrio 
Tejo, à esquerda da composição, devolve ao rei a pátria sofrida (Fig. 819). Poder-se-á afirmar 
que se a Europa teve uma série de artistas que desenvolveram as suas próprias plasticidades no 
que diz respeito à concepção de triunfos marítimos, pode-se afirmar que também Portugal 
conquistou um lugar no que diz respeito a esta forma de representação. 
Na composição cyrilliana, do seu lado direito encontra-se um grupo de ninfas em reverência à 
rainha D. Carlota Joaquina (1775-1830), aqui transformada em Minerva, com reminiscências da 
obra gravada do holandês Jacob Folkema (1692-1767)
2900
, que por sua vez possuía ligações ao 
famoso gravador francês Bernard Picart (1673-1733). Cyrillo utilizou uma parte da gravura para 
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o Carro Triunfal da princesa (Figs. 820-821). No lado direito surge tenuemente um grupo de 
cavalos-marinhos associados a Neptuno, que transportam os outros elementos reais 
mencionados por Cyrillo: «ao longe começavão a aparecer diversos carros aonde vinhão outras 
pessoas reais»
2901
; é possível reconhecer derivações da obra Triunfo de Galateia (1720) do 
francês Jean-Baptiste Van Loo (1684-1745), ao nível dos cavalos marinhos
2902
 (Figs. 822-823). 
No que diz respeiro à ornamentação encontram-se representadas panóplias militares em vários 
sítios da pintura no tecto desta sala, enfatizando o espírito aguerrido lusitano e a vitória sobre o 
domínio estrangeiro (Fig. 824). 
Tanto na parte superior da pintura como na inferior deparam-se oito medalhões com 
representações de divindades ligadas ao universo marítimo. Destes oito, somente os seis 
medalhões que rodeiam Lusitânia e América são suportados por esfinges de derivação 
classicizante, por sua vez envolvidas por feixes de flores que rodeiam exteriormente toda a 
composição; os outros dois, que se encontram na centralidade do Regresso Triunfal..., são 
somente envolvidos por feixes de flores com duas figuras femininas aladas de cada lado. 
Foram inseridas nos medalhões figuras relacionadas com o universo marítimo, como nereidas e 
tritões aportando objectos exóticos, sobretudo pérolas e corais. Estas representações são de tal 
forma interessantes que não podemos deixar de tecer algumas considerações sobre elas. No que 
diz respeito à Lusitânia, encontram-se em redor de si três medalhões com personagens 
directamente relacionadas com o mar: no medalhão do lado norte, expõem-se uma personagem 
marítima que transporta uma âncora, relacionada com a ideia de Esperança; no medalhão do 
lado poente figura uma Nereida – estas criaturas mortais são geralmente representadas como 
jovens belíssimas – que se encontra sentada de costas voltadas e em cima de uma criatura 
fantástica. A Nereida possui na dobra da sua veste um padrão decorativo, e tem ainda o cabelo 
preso em cima em forma de coque seguro por um anel de pérolas, sendo que a sua veste 
esvoaçante saúda a família real. O medalhão nascente contém uma figura feminina com asas de 
borboleta as quais eram consagradas a Psique, mas não parece que estejamos perante uma 
mortal/imortal; esta personagem tem ainda na mão esquerda um conjunto formado por duas 
pérolas e encontra-se acompanhada por um sátiro também com asas – algo muito inusual – e, na 
sua mão, um peixe com asas (Figs. 825-827). 
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Quanto à representação da América (com um lenço na mão a despedir-se do Brasil), foram 
colocadas em redor de si algumas divindades: no lado sul observa-se um personagem 
carregando na cabeça uma grande concha de madrepérola, na qual ostenta corais vermelhos e 
fios de pérolas; esta divindade foi retirada da obra do artista francês e gravador Charles Chereau 
(1688-1776), Le coq, L`Eau (Figs. 828-829). Do lado poente observa-se um par amoroso com 
ligações ao universo marítimo; do seu lado nascente vêem-se duas Nereidas rodeadas por um 
grande colar de pérolas, tendo uma delas o corpo coberto de escamas (Figs. 830-831). 
Existem ainda os medalhões centrais situados na parte poente e nascente da pintura central. A 
figura antropomórfica que se depara no flanco nascente carrega búzios de madrepérola e uma 
caixa na cabeça, tendo sido nitidamente retirada de uma das gravuras que formavam parte da 
obra Admiranda Romanarum antiquitatum...2903, de Pietro Santi Bartoli (Figs. 832-833). No 
lado poente da pintura foi concebido um tritão a soprar num búzio, anunciando a chegada da 
Família Real a Portugal (Fig. 834). Ambos os medalhões são rodeados por figuras femininas 
aladas (Figs. 835-836). 
Se a autoria dos desenhos dos medalhões não é controversa, o mesmo não podemos afirmar 
relativamente à sua execução plástica. Mas tudo leva a crer que José da Cunha Taborda em 
parceria com outros artistas, tenha sido responsável pela sua realização, pois cotejando as 
figuras femininas expostas nas sobreportas da Salinha dos Cães, é possível encontrar algumas 
verosimilhanças. Já a pintura das figuras femininas aladas poderá ter sido concretizada por 
Joaquim Gregório da Silva Rato, visto se aproximarem plasticamente das figuras femininas do 
Quarto D. Luís. 
É provável que estes pintores estivessem de facto envolvidos nas pinturas da Sala do Dossel, 
pois Cyrillo comentou que as pinturas foram retocadas, talvez entre 1818 e 1821, por Joaquim 
Gregório da Silva Rato e José da Cunha Taborda: «como as agoas das chuvas penetrassem 
alguns dos tectos, e detiorisassem (sic) as pinturas que são feitas a têmpera, o do dito triunfo 
padeceo bastante, e foi retocada por Joaquim Gregório, e José da Cunha [Taborda]»
2904
, 
indiciando, de certa forma, que estes artistas tivessem estado envolvidos na sua execução 
pictórica e que os mesmos fossem considerados os mais habilitados para o “restauro” destas 
obras. 
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Sobressai na inclusão destes medalhões a representação de pérolas brancas que envolvem 
algumas das personagens femininas. A origem das pérolas remonta aos mares da Índia e do 
Ceilão, onde se localiza precisamente a Costa das Pérolas (ou Costa da Pescaria); a presença 
destas linguagens coincide com as ligações ancestrais de Portugal como império mundial, tendo 
fomentado a circulação da naturallia, assim como a formação de variadíssimos gabinetes de 
curiosidades espalhados um pouco por todo o mundo. A inclusão de objectos com conotação 
exótica reveste-se de um valor intrínseco: eram dotados de uma característica aparelhada com o 
gosto que as elites régias nutriram por objectos exóticos, em especial desde que Portugal 
fomentou a descoberta de “novos mundos” nos séculos XV e XVI. Além do mais eram objectos 
de grande valor comercial, acessíveis somente a uma elite mais abastada. 
Os gabinetes privados começaram a aparecer na Europa no século XVI, e os seus principais 
detentores eram na maioria reis, príncipes, princesas, nobres e, mais tarde, uma burguesia 
endinheirada. Estes gabinetes constituíam-se para usufruto próprio, onde se incluíam tesouros 
de todas as partes do mundo, que eram exibidos como um símbolo de status e mesmo de 
educação elitista. Nestes gabinetes existiam os chamados objectos naturais (naturalia) mas 
também artificialia, objectos realizados por mão humana. No campo da exotica estavam 
incluídas as pérolas, ovos de avestruz e cocos do mar. Neste seguimento, a inclusão de exotica 
leva-nos a ponderar que D. João VI nutriria uma especial afeição por estes, assim como 
relembra o determinante papel de Portugal na promoção e circulação destes objectos. 
Existe outra questão de fundo: a própria zona da Ajuda era igualmente um pólo cultural de 
disseminação de todas estas linguagens referentes à História Natural, devido à existência do 
Museu de Belém: em 1803 o príncipe-regente ordenou que se pagasse a Jacinto Fernandes 
Bandeira a quantia despendida «com a compra de dois gabinetes mineralógicos de Muschel na 
Haya, e de Pabst von Ohein em Berlim»
2905
. Esta aquisição seria provavelmente para 
engrandecer a colecção de história natural do Museu de Belém, que em 1809 era referida no 
diário de um oficial britânico: «Visitei o museu de Belém, que é constituído por uma extensa 
colecção de História natural. Foi fundada principalmente pelo príncipe-regente, e tem anexado a 
este um excelente jardim botânico»
2906
. 
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Em consonância com o começo dos trabalhos no Palácio da Ajuda, também o Jardim Botânico 
da Ajuda reabriu em 1812, com a contratação de desenhadores para o Real Museu. Em 1817 
admitiam-se desenhadores para o Real estabelecimento, como Manuel Marques de Aguilar que, 
tal como Rivara, foi empregado nos desenhos respectivos da Casa da Gravura do Real Museu, 
sob as ordens de Félix Avelar Brotero
2907
. 
Posteriormente à realização do Regresso triunfal... de Cyrillo Volkmar Machado, não se pode 
deixar de notar as influências iconográficas em alguns artistas activos na obra de pintura mural 
do Palácio da Ajuda, como Arcângelo Fosquini. Para a pintura de uma das paredes da Sala D. 
João VI – ocultada durante vários anos –, Fosquini utilizou em 1821 a concepção generalista de 
Cyrillo e alguns elementos figurativos do Regresso triunfal..., tais como a chegada de D. João 
VI na carroça de Júpiter, tritões e a figura da vitória alada para a construção imagética da 
Alegoria ao Feliz Regresso de D. João VI, que representa o momento da chegada do rei D. João 
VI no dia 4 de Julho de 1821 ao Cais das Colunas. 
Foram ainda executadas por Cyrillo Volkmar Machado, com o auxílio do seu ajudante Bernardo 
António de Oliveira Góis, oito pinturas sobre tela que ornamentam as sobreportas da Sala do 
Dossel: «pintei na minha casa em Lisboa as 8 sobreportas para a Sala do Docel, e acabei-as em 
1817»
2908
. O fundo pictórico encontra-se inserido numa elipse, onde as molduras são as 
originais. Das oito telas só seis se encontram ainda no local original; as outras duas localizam-se 
no Palácio Nacional de Queluz
2909
. Estas duas telas foram retiradas aquando das adaptações do 
palácio a residência dos reis D. Luís I (1838-1889) e D. Maria Pia (1847-1911), ocultando-se 
desta forma as duas portas que existiriam na parede poente. De facto, na planta do piso térreo do 
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palácio, da autoria do sub-inspetor António Francisco Rosa, é possível verificar que na parede 
poente da Sala do Dossel localizavam-se duas portas falsas
2910
 (Fig. 837). 
Estas pinturas representam «as deprecações e votos, que fazem as filhas do Tejo às Divindades 
Marítimas para que sejão propicias, ao desejado regresso de Sua Magestade»
2911
 (Fig. 838). De 
acordo com os desenhos que subsistem no fundo do Museu Nacional de Arte Antiga, as 
“súplicas e votos” foram executadas entre 1815 e 1817 na «Casa do Laboratório» de Cyrillo: 
«mas porque Cyrilo se impossibilitava de hir e rezedir na obra d`Ajuda, o mesmo inspector 
Visconde de Santarém, o encarregou de fazer oito painéis para a Sala do Ducel, na sua própria 
Caza do Laboratorio: eis a razão proque como ajudante fui despençado de rezedir na obra; mas 
não de me apartar do lado e laboratório de Cyrilo, para então o ajudar nos oito painéis»
2912
. 
Paralelamente à execução destas pinturas, ocorria a decoração pictórica do tecto da antiga Casa 
das Artes (hoje Quarto D. Luís) e das quatro sobreportas correspondentes à mesma sala, 
conforme se verá mais à frente. 
3.3.3. As pinturas das sobreportas da antiga Sala do Dossel 
As pinturas das sobreportas representam rituais devocionais por parte das filhas do Tejo, ou 
seja, Ninfas e Nereidas que, através de oferendas, preces e sacrifícios aos deuses principais que 
habitam o oceano imenso, desejavam ver realizado o regresso do rei português. Todavia, estão 
representadas outras figuras que não se encontram ligadas ao universo hidrográfico. 
A documentação gráfica do Museu Nacional de Arte Antiga tem à sua guarda cinco desenhos 
que nos permitem datar e apurar o tempo despendido na elaboração destas pinturas, bem como 
aferir que pelo menos em Maio de 1815 se havia já iniciado a pintura decorativa para as 
sobreportas da Sala do Dossel. 
Desconhece-se qual terá sido a primeira pintura a ser executada, pois os desenhos que subsistem 
apenas se referem às 2ª, 3ª, 5ª, 6ª e 7ª sobreportas. Antes de se iniciar a análise das pinturas 
sobre tela convém acrescentar que Cyrillo Volkmar Machado, em algumas destas pinturas, foi 
claramente influenciado pela plástica de Angelica Kauffmann, artista de origem suíça cuja obra 
foi introduzida em Lisboa através do gravador italiano Francesco Bartolozzi e de Vieira 
Portuense. 
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Nos fundos gráficos das bibliotecas nacionais não se encontrou qualquer referência à circulação, 
em Lisboa, de gravuras com a obra pictórica de Angelica Kauffmann. Porém, e como se atestou 
anteriormente, subsistem ainda, no antigo Palácio Mesquita (Évora), um conjunto de telas que 
que foram nitidamente baseadas na obra desta artista. 
Vários gravadores reproduziram a obra de Kauffmann, tais como: Louis-Marin Bonnet (1736-
1793), John Keyes Sherwin (1751-1790) e o próprio Francesco Bartolozzi
2913
. Com base nestas 
evidências, pode-se afirmar que a obra de Angelica Kauffmann era conhecida também em 
Portugal, tendo sido trazida pelos dois artistas mencionados anteriormente. Aliás, Vieira 
Portuense também veicula na sua obra conhecimentos iconográficos relativos a esta artista, 
como Paulo Varela Gomes já demonstrou
2914
. 
Neste conjunto de telas revelam-se ligações à Antiguidade Clássica, podendo-se inseri-las na 
manifestação plástica do Proto-neoclassicismo português. O artista recorreu a cenas sacrificiais 
para a composição de algumas telas, uma influência de derivação clássica, e isso poderá dever-
se ao facto de escritores clássicos como Homero e Virgílio terem inserido na sua literacia cenas 
rituais de sacrifícios aos deuses, como forma de agradecimento ou antecipando um 
acontecimento para o qual requeriam a sua proteção. Relativamente às formas artísticas, em 
Roma a Ara Pacis Augustae apresenta numa das suas faces frontais uma cena de um sacrifício 
de Eneias aos Penates (9a.C.); nas molduras circulares do Arco de Constantino foi inserido um 
Sacrifício a Diana, em que esta deusa se encontra sobre um pedestal rodeada de figuras 
masculinas e femininas. Ainda no mesmo arco atestam-se inúmeros sacrifícios: à Pátria romana 
(Marti Romanorum Patri sacrificat); ao deus Apolónio (Apollini sacrum facit) e ainda 
imolações a Hércules2915, onde deambulam os correspondentes acessórios, tais como altares 
sacrificiais que, no fundo, confirmam que estamos perante uma cena de sacrifício (Figs. 839-
842). 
Vários artistas da Idade Moderna e Contemporânea inseriram nas suas obras cenas de sacríficos 
com elementos da Antiguidade Clássica: Domenichino na pintura mural de temática cristã Santa 
Cecília recusa-se a sacrificar um animal a Júpiter (1615?)
2916
, Sebastiano Ricci (1659-1734) na 
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sua obra Sacrifício a Sileno2917 ou Noël Coypel na pintura Hércules e o sacrifício a Jupiter2918. 
Os artistas proto-neoclássicos fizeram também uso, nas suas obras, da essência verbal do 
all`antico associada aos sacrifícios, como o fez Angelica Kauffmann na pintura Sacrifício a 
Minerva (1744), na qual se observa Penélope a praticar um sacrifício para que o seu filho 
Telémaco regressasse em segurança para casa (Figs. 843-845). Também o pintor italiano 
Giovanni Battista Cipriani (1727-1785) e o gravador Francesco Bartolozzi executaram uma 
gravura com o tema relacionado com um Sacrifício a Júpiter2919. 
As pinturas sobre tela para as sobreportas da Sala do Dossel foram cuidadosamente elaboradas 
dentro de parâmetros vincadamente simétricos. É bastante possível que algumas das telas 
tenham sido igualmente executadas por Bernardo António de Oliveira Góis. Nas pinturas das 
sobreportas encontram-se veiculadas outras temáticas para além dos sacrifícios e das preces, que 
interessa analisar para se compreender a vertente crítica e de análise social que Cyrillo 
empreendeu. A análise das pinturas das sobreportas faz-se aqui pelo lado poente da Sala do 
Dossel. 
1ª Sobreporta: Spera in Deo 
Esta peça situa-se por cima da sobreporta sul (Fig. 846). Foi provavelmente a primeira tela a ser 
executada – talvez em Abril de 1815 –, não se incluindo na temática associada aos sacrifícios 
mas considerando-se antes um acto de fé. Inclui um ambiente que envolve água e uma entrada 
em arco para uma gruta, onde se encontra escrita na entrada da rocha as palavras latinizadas 
Spera in Deo, ou seja, Confia em Deus. Ora, esta frase é retirada do Antigo Testamento, mais 
concretamente do Livro dos Salmos (42:6): «Porque estás triste, minha alma, e te perturbas? 
Confia em Deus: ainda o hei-de louvar. Ele é o meu Deus e o meu salvador»
2920
. 
Encontram-se ainda nesta pintura três donzelas e um adolescente num barco-a-remos: o artista 
quis transparecer que estas personagens se encontravam a deambular, quase sem rumo, tal como 
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Portugal na altura em que esta tela foi executada. E, de repente, do lado esquerdo, aparece uma 
divindade marítima sentada numa criatura fantástica a apontar para a frase escrita na pedra: 
Spera in Deo. 
É bastante possível que a utilização desta frase curta esteja directamente relacionada com o 
conceito de esperança relativamente ao regresso do príncipe-regente D. João VI a Portugal. 
Spera in Deo constava igualmente da divisa do reino de Portugal assumida por D. Manuel I2921, 
cujo significado remete para a crença em Deus e que devido à ligação ao “Senhor de todas as 
coisas”, Portugal era detentor de bem-aventurança: 
E porque tanta ventura? Porque esperava em Deos. Tal he a sua Divisa. Assim hum 
Rei que teme a Deos, nelle espera e vive com prudencia e mansidão, concilia o amor 
dos povos, que amando-o como a seu Pai, o defendem com tal esforço, que como disse 
El Rei D. João I de Castela, se tem por impossivel que forças algumas bastem para o 
vencerem [D. João I]
2922
. 
Assim, é plausível que a criatura fantástica esteja a transmitir palavras de esperança: porque 
estão tristes e se perturbam? Não sabem que acima de tudo devem confiar em Deus? Ele vos 
dará todo o alimento que necessitam, confiem Nele. Esta pintura exprime um sentimento de 
abandono, alertando ao mesmo tempo para a existência de uma força maior que protege 
Portugal e na qual se deve confiar acima de tudo. Não se têm dúvidas que estamos perante uma 
crítica velada à ausência do príncipe regente D. João VI. 
O ambiente natural em que se inserem as figuras é em tudo muito semelhante às construções 
plásticas de Angelica Kauffmann, com a utilização de arcos de pedra e vegetação que rodeia 
uma parte da cena. Estes ambientes já tinham sido desenvolvidos por outros artistas, como o 
alemão Joaquim Sandrart ou o romano Giovanni Battista Piranesi. Cyrillo utilizou aqui cores 
que não são muito usuais na sua obra, como a gama dos amarelos e laranjas, com aproximações 
a Nicolas Poussin e Pompeo Batoni
2923
. Em todas as pinturas a personagem principal ou a 
divindade, às quais são dirigidas as preces ou sacrifícios, destacam-se pela utilização do claro-
escuro. 
2ª Sobreporta: Sacrifício ao deus Neptuno 
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A segunda sobreporta encontra-se situada por cima da porta do lado norte, tendo sido iniciada a 
28 de Julho de 1815 e terminada somente a 10 de Outubro do mesmo ano. Esta data encontra-se 
em consonância com a legenda que acompanha o desenho realizado por Cyrillo: «A 2.ª 
Sobreporta para a Casa do Docel na Ajuda começada em 28 de Julho de 1815 interrompida 
com varias outras cousas, acabada em 10 de 8bro [outubro] deste mesmo anno»2924 (Figs. 847-
848). 
Cyrillo reportou que por esta altura esteve ocupado com outros assuntos de pintura, conforme se 
verifica no desenho realizado para a referida sobreporta. Estamos claramente perante o deus 
Neptuno, visível devido à presença do seu atributo, o tridente; este deus encontra-se ladeado por 
duas colunas estriadas, não sendo de todo impossível que estejamos perante a reprodução 
imaginada da entrada do templo deste deus. Está-se perante uma cena que inicia um sacrifício 
de um cavalo-marinho ao deus Neptuno, realizado por duas personagens masculinas que 
seguram o cavalo-marinho, onde uma delas se prepara para o matar com um machado. O grupo 
central é claramente copiado da obra Admiranda Romanarum..., de Pietro Santi Bartoli (Fig. 
849). Confirma-se assim que esta edição gráfica foi a obra desde sempre utilizada por Cyrillo. 
Mais à esquerda, na direcção de Neptuno, vê-se um trípode, claramente um adereço alusivo à 
Antiguidade Clássica e muito associado às cenas de sacrifícios. Do lado direito expõem-se duas 
figuras femininas que seguram uma guirlanda de flores, com aproximações uma vez mais a 
Angelica Kauffmann
2925
 (Fig. 850). As cores utilizadas nas figuras femininas (cor-de-rosa e azul 
claro) encontram-se mais perto do repertório do Rococó, e o mesmo se passa com as grinaldas 
de rosas. 
3ª Sobreporta: Vendedora de Cupidos 
Sabe-se que a terceira sobreporta, inserida no lado norte da sala, foi terminada em Fevereiro de 
1816, como se confirma no desenho cyrilliano: «a 3ª Sobreporta para a casa do Docel acabada 
em Fevereiro de 1816»2926 (Figs. 851-852). 
Num ambiente de luxuriante vegetação, patenteia-se uma figura feminina sobre um pedestal 
clássico a segurar as asas de um cupido, que por sua vez o mostra às duas figuras femininas 
posicionadas mais à esquerda – duas cortesãs. Esta pintura é uma recriação, à maneira de 
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Cyrillo, da obra Vendedora de Cupidos (1763), cuja primeira representação remonta à 
Antiguidade Clássica
2927
 (Fig. 853) e posteriormente desenvolvida pelo pincel do artista proto-
neoclássico Joseph Marie Vien na obra A Vendedora de Cupidos
2928
 (Fig. 854). O artista 
concedeu-nos algumas pistas para comunicar que estamos de facto perante uma cena de 
“distribuição de amores”: colocou o nascimento de Vénus na forma circular que decora o 
“trípode” com pés de leão, promovendo o amor carnal, visto que esta deusa encarna igualmente 
este tipo de amor. O nascimento de Vénus é, novamente baseado na obra Admiranda 
Romanarum… de Bartoli (Fig. 855), utilizada já na Sala de Vénus do Palácio Lafões, como se 
teve oportunidade de avaliar anteriormente. 
Esta pintura é complexa tanto na sua análise iconográfica como iconológica, pois se por um 
lado possui ligações ao universo do amor maternal (figura feminina com bebé ao colo, do lado 
esquerdo), por outro envolve uma crítica moral na forma como uma das mulheres expõe de 
forma quase casual os seus seios, conduzindo-nos a uma conotação erótica que não é usual na 
sua obra pictórica. É por isso provável que estejamos perante um tema moralizante ou uma 
crítica social dos costumes da sociedade, visto que a própria interpretação da Vendedora de 
Cupidos se adapta perfeitamente a esta temática social. Cyrillo enfatizou a paleta cromática com 
cores fortes e densas, principalmente ao nível do vestuário das donzelas, o que pode indiciar que 
estamos de facto perante a luxúria. A própria figura infantil que segura uma caixa atrás da 
Vendedora de Cupidos significa a compra do Amor. Joseph Marie Vien também tinha já 
representado estas caixas com o mesmo sentido na Vendedora de Cupidos. A figura “que segura 
o cupido” com dois cisnes, coroada por um diadema de flores, indica o prazer mundano. Não é 
inusitado que estejamos perante uma crítica social. 
Na colecção de desenhos do Museu Nacional de Arte Antiga localiza-se um desenho cyrilliano 
que reporta igualmente ao conceito de crítica social
2929
: uma cena de rua onde foram expostas 
várias personagens ligadas a uma camada social mais elevada, e no centro um velho que é 
assistido por uma idosa. Esta representação diz respeito à mendicidade – assistência pública aos 
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pobres – uma constante na época. Esta problemática foi alterada somente em 1835 com a 
criação de «um verdadeiro programa nacional de extinção da mendicidade»
2930
. 
4ª Sobreporta: Ritual à abundância 
A 4ª sobreporta situa-se na parte poente da sala (Figs. 856-857). Apesar da inexistência da fonte 
gráfica, é todavia possível determinar uma data aproximada para o provável término da pintura 
da 4ª sobreporta: em Maio de 1816 poderia estar já concluída, pois nesse mesmo mês inicia-se a 
5ª sobreporta, conforme refere o desenho de Cyrillo para a mesma. Transparece nesta pintura 
um ritual que celebra a abundância, com grinaldas de flores a rodearam as personagens do lado 
direito, visualizando-se igualmente uma figura híbrida ou fantástica que é certamente fruto da 
invenção cyrilliana. As ninfas do lado esquerdo empreendem um ritual com pandeiretas e 
címbalos, objectos que, como foi já analisado, se encontram ligados aos cultos de Baco e, 
portanto, em conjunção com o conceito de abundância. A ninfa que possui a pandeireta na mão 
foi efectuada com base na gravura de Filipo Morghen (1730-1807), realizada a partir do 
desenho de Camillo Paderni (1715-1781), e incluída em Le Pitture Antique D´Hercolano... 2931 
(Fig. 858). 
A ninfa que se encontra no centro da pintura a colocar uma espécie de alimento num vaso é uma 
cópia bastante aproximada da pintura Atalanta e Meleagro (c. 1612), concebida por Guido Reni, 
mudando somente as cores das vestes (Fig. 859). Cyrillo pontuou a composição com elementos 
de repertório all`antica, tais como vasos de linguagem clássica; a disposição de objectos 
oriundos da Antiguidade Clássica como forma de complementação plástica da composição foi 
utilizada por Ticiano (Baco e Ariane, 1520), Giulio Romano (Festa de Nupcias de Psique, 
1526-28)
2932
 e, posteriormente, por Nicolas Poussin na obra Bacanal de Putti I2933. Sebastiano 
Ricci utilizou igualmente o repertório decorativo de vasos all`antica nas suas obras: Bacanal em 
honra de Pan (c. 1716) e A festa de Sileno já mencionada anteriormente. Os artistas 
considerados proto-neoclássicos, como Pompeo Batoni e Angelica Kauffmann, recorreram 
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igualmente a vasos à maneira clássica como forma de complemento da imagem. A inclusão 
destes objectos decorativos encontra-se intimamente ligada ao nível de erudição do artista e ao 
seu conhecimento do repertório variado e extenso da Antiguidade Clássica. Apesar de não 
sabermos em que obra ou obras Cyrillo se baseou para a concepção dos vasos para as pinturas 
das sobreportas, na biblioteca da Academia das Ciências de Lisboa consta uma obra gráfica 
relativa a vasos antigos, que foi publicada na segunda metade do século XVIII com o título de 
Premiere Suite de Vases Antiques d`après Saly2934. Confirma-se assim a circulação de obras 
deste teor clássico e com uma preponderante base imaginativa. Outra obra que deverá ter sido 
conhecida de Cyrillo é o álbum Vasi, candelabri, cippi, sarcofagi, tripodi, lucerne ed 
ornamento antichi de Giovanni Battista Piranesi2935. Mas não seria também de todo 
desconhecida de Cyrillo a obra Der Deutschen Academie... (1679) de Joachim Sandrart2936, em 
que este último reproduziu também vasos da Antiguidade Clássica; esta obra, aliás, encontrava-
se na biblioteca de Mafra. Contudo, os vasi utilizados são bastante mais singelos relativamente 
às obras aqui referidas. Ao nível internacional, Charles Errad fez uma compilação de uma série 
de vasos com o título de Recueil de divers vases antiques..., (c. 1650), que granjeou bastante 
sucesso no panorama europeu. 
5ª Sobreporta: Súplicas a Anfitrite 
A pintura para esta sobreporta, que presentemente se localiza no circuito museológico do 
Palácio Nacional de Queluz
2937
, encontrava-se terminada em Julho de 1816. Ao desenho 
correspondente Cyrillo acrescentou uma legenda, o que permitiu, à semelhança dos outros 
desenhos, a sua datação: «Para a 5.ª Sobreporta da Casa do Docel nos 1.os de Maio de 1816. 
Mandei-a em 27 de Julho»2938 (Figs. 860-861). 
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Estamos de facto perante uma oferenda à deusa Anfitrite, Rainha dos Mares e mulher de 
Neptuno, pois detém o tridente na mão. Cyrillo inseriu, além da contínua utilização da paisagem 
campestre, elementos de arquitectura clássica, tais como as amplas pilastras que se observam do 
lado esquerdo da composição. Anfitrite impõe-se na pintura com uma parte do seu séquito. A 
fonte iconográfica utilizada para a realização plástica de Anfitrite foi baseada na obra Vestigia 
delle terme di Tito e loro interne pitture, editada por Ludovico Mirri2939 em 1776 (Fig. 862). 
Algumas personagens fazem as habituais oferendas aos deuses, enquanto outras suplicam; 
verifica-se a inclusão de diversos objectos que singularmente remontam ao universo do 
classicismo de linha purista, como vasos, ânforas e altares onde se queimam os incensos. 
Mas além das influências clássicas, Cyrillo utilizou igualmente fontes iconográficas do Barroco 
romano na sua vertente mais esfusiante, tal como se constata numa das personagens femininas 
que se encontra ajoelhada com um vaso nas mãos, tendo sido alicerçada numa das figuras 
femininas concebida por Pietro da Cortona para as lunetas que se localizam na Sala Vénus do 
Palazzo Pitti
2940
 (Fig. 863). 
De notar que houve algumas alterações do desenho para a pintura, principalmente as figuras 
pueris do lado esquerdo. Verificou-se que, passados oitenta e seis anos, as pinturas para as 5ª e 
6ª sobreportas foram copiadas integralmente para a estrutura de azulejos que presentemente se 
localiza no espaço dianteiro à outrora Casa da Música dos jardins do Palácio de Queluz
2941
, 
construída em 1902. O artista responsável pela execução do painel de azulejos, José Maria 
Pereira Júnior (1841-1921) – também conhecido por Pereira Cão – foi um multifacetado artista 
que se dedicou «à pintura de azulejos no final da década de 80 até 1921, tendo sido director da 
Fábrica Viúva Lamego, ao mesmo tempo que pintava a fresco»
2942
. 
6ª Sobreporta: A Dança das Ninfas 
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À semelhança da Súplica a Anfitrite, esta pintura acha-se presentemente no Palácio Nacional de 
Queluz, “perdida” numa ínfima sala sem qualquer tipo de visibilidade
2943
. De acordo com as 
legendas que acompanham o desenho cyrilliano, foi terminada juntamente com a 7ª sobreporta, 
em Março de 1817, como se comprova: «Para a 6.ª Sobreporta da Casa do Docel nos 1.os de 
7bro [Setembro] e acabada juntamente com a 7.ª em Março de 1817»
2944 (Figs. 864-865). 
A Dança das Ninfas sobressai do conjunto das pinturas das sobreportas que temos vindo a 
analisar e, por isso, não podemos deixar de tecer uma análise mais aprofundada. Estamos muito 
provavelmente perante as representações dos festivais da Antiguidade Clássica (Fig. 866), 
formas populares de celebração/protecção/fertilidade em torno de alguns deuses/deusas 
principais, temas que tiveram amplo impacto na estrutura pagã da antiga Roma, com destaque 
para o culto a Baco (Bacanalia, festivais em honra de Baco), a Vénus (as famosas Vesternalia) 
e à deusa Cibele (a título de exemplo, existe uma obra de Andrea Mantegna, realizada em 1505-
06, que reproduz um festival em honra da deusa Cibele)
2945
. 
No centro do quadro exibem-se seis ninfas ou nereidas de mãos dadas, formando um círculo 
completo. Do lado direito um deus aquático repousa o seu braço no ombro de uma figura 
infantil, conferindo este gesto a sensação de esperança ou bem-aventurança. Pode-se constatar 
até que estas personagens são as principais e podem representar a juventude e a maturidade. Do 
lado esquerdo encontra-se um sátiro com um instrumento de sopro, e do lado direito outro 
habitante dos bosques do lado direito com castanholas. Esta imagem pode inserir-se na 
representação dos festivais de Bacanalia – que foram imortalizados por Ticiano –, pois o 
próprio deus Baco encontra-se indelevelmente representado entre a divindade fluvial. 
Indubitavelmente pode-se definir a pintura da 6ª sobreporta como uma dança festiva em honra 
de uma divindade fluvial. 
Relativamente às ninfas que prazerosamente dançam ao som da música campestre, foram 
reproduzidas com base na iconografia que já vem desde a Antiguidade Clássica e que serviu 
uma geração de artistas de todas as épocas, dotando-as de distintos significados. Na gravura de 
Pietro Santi Bartoli e de Francesco Bartoli foi pela primeira vez difundida um baile das três 
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Graças, inserida na obra Le pitture antiche delle grotte di Roma... 2946 (1706). Anteriormente, 
mais precisamente em 1693, Pietro Santi Bartoli tinha já incluido na obra Admiranda 
Romanarum... as Nuptiales Choreae, um baixo-relevo da Antiguidade Clássica que outrora 
pertenceu à colecção da Villa Borghese, onde constavam cinco donzelas dançarinas envolvidas 
num ambiente festivo (Fig. 867). 
É provável que Sandro Botticelli (1445-1510) tenha sido um dos primeiros artistas do Período 
Moderno a representar um conjunto de figuras femininas da mãos dadas a celebrar um 
acontecimento religioso: a Coroação da Virgem no céu2947. Posteriormente, Andrea Mantegna 
adaptou igualmente o universo feminino em júbilo na pintura Parnassus (1497), onde estas 
foram ajustadas às musas e reproduzidas de mãos dadas num formato circular (Figs. 868-869). 
Este artista, incluído no Primeiro Renascimento italiano, divulga o conhecimento da 
Antiguidade Clássica, de que foi um fervoroso estudioso. 
Rafael Sanzio não foi insensível a este modelo de dança feminina, servindo-se igualmente das 
fórmulas da Antiguidade Clássica para recriar um modelo de figura dançante para as bodas de 
Psique e Cupido na Villa Farnesina (1517-18). O artista Baldassare Peruzzi (1481-1536) 
concebeu igualmente um formato celebrativo para Apolo e as Musas2948 (Fig. 870). 
Nicolas Poussin, um dos artistas mais famosos do período clássico francês, também se baseou 
na fórmula delegada pela Antiguidade Clássica (ou proveniente de Andrea Mantegna) para 
produzir a magistral peça Um Bailado da Música do Tempo (1636)2949, as representantes 
alegóricas relacionadas com o movimento cíclico da vida. Em pleno período da Contra-
Reforma, o artista flamengo Gaspar de Crayer (1548-1669) executou uma Dança das Ninfas, 
posteriormente adquirida por Charles le Brun para o seu gabinete de pinturas (Fig. 871), tendo 
sido gravada em 1787 por Charles-Étienne Gaucher (1740-1804). 
                                                 
2946
 BARTOLI, Pietro Santi; BELLORI, Giovanni Pietro; LA CHAUSSE, Michel Ange de – Le pitture 
antiche delle grotte di Roma, e del sepolcro de Nasoni: disegnate, & intagliate alla similitudine degli 
antichi originali da Pietro Santi Bartolo, e Francesco Bartoli suo figliuolo, descritte, et illustrate da Gio: 
Pietro Bellori, e Michelangelo Causei dela Chausse. Roma: Nella Nuova Stamperia di Gaetano degli 
Zenobi, 1706. 
2947
 Sandro Botticelli, A coroação da Virgem, 1490-92. Pintura sobre tábua, Galleria degli Uffizi, 
Florença. [Cons. 09.10.2019]. 
Disponível em: <https://www.wga.hu/art/b/botticel/8smarco/10smarco.jpg>. 
2948
 Baldassare Peruzzi, Apolo e as Musas, 1514-23. Pintura sobre madeira, Galleria Palatina, Florença. 
[Cons. 09.10.2018]. Disponível em: <https://www.wga.hu/art/p/peruzzi/muses.jpg>. 
2949
 Nicolas Poussin, Um Bailado da Música do Tempo, c. 1638. Pintura a óleo sobre tela, Wallace 
Collection, Londres. [Consultado 11.04.2018]. Disponível em: 
<https://www.wga.hu/art/p/poussin/2a/16dance.jpg>. 
Pintura encomendada pelo cardeal Giulio Rospigliosi (1600-69), que viria a ser o Papa Clemente IX. 







No plano artístico português é bastante provável que o artista Vieira Portuense tenha sido um 
dos primeiros artistas a desenhar uma Dança das Ninfas em 1799, quando concebeu quatro 
ninfas num círculo em movimento celebrativo
2950
. Este desenho foi gravado posteriormente por 
Gregório Francisco Queiroz, tendo sido exposto por Vieira Portuense no Salão da Real 
Academia de Artes de Londres (Fig. 872). 
Cyrillo, instigado pelos modelos emanados da Antiguidade Clássica, representou um círculo de 
sete figuras femininas (duas delas quase imperceptíveis) que dançam ao ritmo de uma música 
que é tocada pelos sátiros, simbolizando a alternância das estações e o movimento cíclico da 
vida. As flores e a vegetação aludem à abundância e à fertilidade da terra. 
Foi possível encontrar algumas fontes iconográficas nas quais Cyrillo se apoiou para a 
realização da 6ª sobreporta: para a elaboração da divindade fluvial, o artista baseou-se na 
pintura Romulus e Remus de Carlo Maratti, gravada por Robert van Audenaerde (1663-1748) 
em 1728, o qual se havia já influenciado em Rafael Sanzio, designadamente na personagem 
fluvial que se encontra representada na pintura O Concílio dos Deuses da Villa Farnesina (1517-
18). Relativamente às quatro ninfas principais, Cyrillo inspirou-se em vários artistas: num 
baixo-relevo da Antiguidade Clássica, reproduzido em Admiranda Romanarum...; numa das 
personagens femininas celebrativas em O Banquete Nupcial de Cupido e Psique (Rafael), para a 
Villa Farnesina (Figs. 873-874) e, por último, em Gaspar de Crayer (na colecção gráfica do 
Museu Nacional de Arte Antiga, existe um estudo de Cyrillo Volkmar Machado para esta 
sobreporta: «Estudo para a 6ª sobreporta»2951 (Fig. 875). 
Houve porém alguns defeitos ao nível da torção corporal da personagem feminina do lado 
esquerdo (com uma vestimenta azul), visto a parte inferior do corpo se encontrar voltada para a 
frente e o tronco para trás. Esta pintura para a 6ª sobreporta foi também copiada por Pereira Cão 
para o painel de azulejos dos jardins do Palácio de Queluz. Porém, Pereira Cão subtraiu a cor 
das pinturas e baseou-se somente nas linhas gerais do desenho, numa vertente revivalista do 
período Rococó associado ao início do século XX. 
7ª sobreporta: Oferendas a uma divindade fluvial 
A 7ª sobreporta insere-se na temática das oferendas a uma divindade fluvial e encontra-se ainda 
no seu sítio original, no lado poente da sala (Fig. 876); esta já se encontrava concluída em 
Março de 1817: «Para a 7.ª Sobreporta da Casa do Docel começada em fins de 1816 e acabada 
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com a 6.ª em fins de Março de 1817»
2952
 (Fig. 877). Algumas personagens femininas e 
masculinas desta pintura são portadoras de objectos para serem oferecidas à deusa fluvial 
feminina. A figura do lado esquerdo presenteia a divindade com uma concha, objecto valioso de 
grande valor monetário. A deusa fluvial acha-se sentada sobre um pedestal ornamentado, e uma 
figura infantil beija-lhe os pés em sinal de devoção ou súplica. 
8ª sobreporta: Sacrifício a uma deusa fluvial 
De acordo com o tempo de execução das sobreportas (cerca de 3 meses), é provável que a 8ª 
sobreporta já se encontrasse terminada em Junho de 1817 (Fig. 878). Mais uma vez estamos 
perante elementos nitidamente neoclássicos, com a inclusão de múltiplos vasos de diversos 
formatos; a própria divindade foi colocada sobre um altar neoclassizante, com os famosos 
bucrânios veiculados nos principais tratados de arquitectura e presença ritmada em diversos 
monumentos da Antiguidade Clássica. 
Nesta pintura, situada no lado sul da sala, estamos perante um sacrifício de animais marítimos, 
onde do altar se eleva o fumo do incenso; duas personagens femininas com duas trombetas 
anunciam o regresso de alguém… 
Observações à 5ª e 6ª sobreportas da Sala do Dossel do Palácio da Ajuda
2953
 
As duas pinturas de Cyrillo Volkmar Machado, Súplicas à deusa Anfitrite (5ª sobreporta) e a 
Dança das Ninfas (6ª sobreporta), localizar-se-iam por cima de duas portas falsas na parede 
poente da Sala do Dossel, como foi referido anteriormente. Estas sobreportas foram retiradas 
aquando da escolha do Palácio da Ajuda para residência permanente de D. Luís (1838-1889) e 
de D. Maria Pia (1847-1911), o que motivou grandes alterações na configuração espacial do 
palácio, assim como a nível estético. A Sala do Dossel foi adaptada a Ante-sala do Despacho 
(presume-se que esta função já vinha sendo exercida desde a permanência da infanta regente D. 
Isabel Maria, que habitou no palácio em 1826). Neste âmbito, as duas pinturas das sobreportas 
da antiga Sala do Dossel foram retiradas em 1862 para se poder forrar a totalidade da parede, 
tendo sido as portas falsas ocultadas com tapeçarias originárias da Real Fábrica de Tapeçarias 
de Santa Bárbara de Madrid. Estas tapeçarias constituíram uma oferta da Casa Real de Espanha 
por ocasião do casamento do príncipe D. João VI com D. Carlota Joaquina (1775-1830), em 
1785: 
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Quando casou el-Rei o senhor D. Luís I, em 1862, achavam-se estes panos sem servir. 
Com o seu fino senso artístico, desejou el-Rei dar-lhes um lugar condigno, e 
recomendou muito ao Sr. Comendador Possidónio da Silva, arquitecto da Casa Real, 




Fruto desta decisão, as pinturas das sobreportas foram provavelmente remetidas para o Real 
Palácio de Sintra, pois em «14.02.1940 foram transferidas do Palácio Nacional de Sintra por 
despacho da Direcção Geral, com o n.º de incorporação 575/1940»
2955
, para o Palácio Nacional 
de Queluz. 
Em 1900, devido às campanhas de conservação do Canal de Passeio e Lazer no Palácio de 
Queluz, construiu-se um corpo central revestido a azulejo no espaço onde existiria uma casa de 
recreio, a Casa da Música. O artista responsável pela execução e montagem do painel de 
azulejos, José Maria Pereira Júnior, copiou o desenho das 5ª e 6ª sobreportas de Cyrillo para a 
base do corpo azulejar central elevado. Este artista contactou com as pinturas de Cyrillo quando 
estas ainda se encontravam na Sala do Dossel do Palácio da Ajuda, pois Fran Pacheco comentou 
que Pereira Júnior se encontraria no grupo dos artistas restauradores que se contrataram para o 
embelezamento do palácio: «antes e após o consórcio do rei D. Luís, em 1862, com a princeza 
Maria Pia de Saboia, empregou-se, acompanhando outros artistas, nos trabalhos restauradores 
das salas do paço da Ajuda, pelo espaço de três anos e tanto»
2956
. 
3.3.4. A derradeira menção às artes na antiga Casa das Artes 
O rei D. Luís I e a rainha consorte D. Maria Pia de Saboia implementaram no Palácio da Ajuda 
várias campanhas de decoração e adaptação das salas do rés-do-chão às novas necessidades da 
Família Real. Neste âmbito, a antiga “Casa da Paz ou das Artes” – nomes atribuídos a esta sala 
por Cyrillo – foi destinada para quarto de D. Luís I, sendo desta época a sua divisão em vários 
compartimentos: «tinha um tecto rebaixado e estava dividida em três pequenas salas: quarto de 
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cama, gabinete de trabalho e quarto de banho.»
2957
 A campanha de obras efectuada pelo Estado 
Novo deve ter devolvido a forma relacionada com o primitivo plano arquitectónico, mas sem 
que se tenha perdido o “espírito” da vivência do século XIX; mais tarde ajustou-se novamente 
esta dependência do rés-do-chão ao quarto de D. Luís. Não se conseguiu, contudo, determinar a 
verdadeira função desta sala na primeira metade do século XIX (Fig. 879). 
Os desenhos preparatórios para a pintura de tecto da antiga Casa das Artes foram iniciados a 
partir de Julho/Agosto de 1815 (Fig. 880). Esta datação vem registada no desenho referente à 2ª 
sobreporta da Casa do Dossel, iniciada em Julho de 1815, onde foi acrescentado uma nota 
manuscrita: «9 esbocetos coloridos em papel para as Artes que vão no tecto e para a Paz, 
pintados a óleo»
2958
; ou seja, é provável que o começo efectivo da pintura de tecto da Casa das 
Artes se tenha iniciado a partir de Agosto/Setembro de 1815.  
Um dos esbocetos coloridos mencionado por Cyrillo ainda chegou aos nossos dias, sendo 
visíveis as notas deixadas para os artistas responsáveis pela passagem do desenho para a pintura 
pormenores (amarelo, roxo, bronze), à semelhança dos desenhos anteriormente citados (Fig. 
881). Cyrillo não teve qualquer interferência prática na pintura desta sala, tendo sido as figuras 
femininas executadas por Joaquim Gregório da Silva Rato, conforme se comprovou no apêndice 




A pintura alegórica para a Casa das Artes foi a última empreitada de Cyrillo no que diz respeito 
ao 2º ciclo de pintura mural do Palácio da Ajuda. É constituída essencialmente por temática 
alegórica, em que se enaltecem as virtudes guerreiras dos lusitanos e do rei D. João VI como 
agente pacificador. Foram estas características que proporcionaram as vitórias sobre o exército 
invasor francês e o restabelecimento da paz no território português, com a consequente 
estabilidade tão necessária à evolução das artes e das ciências
2960
. No Dicionário... de Prézel, a 
entrada referente a “Academia” refere mesmo que «a base em que esta figura alegórica se 
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encontra sentada, é sombreada por uma oliveira, feliz símbolo da Paz, que faz florir as ciências 
e as artes»
2961
 (Fig. 882). 
A figura alegórica da Paz, que domina o centro da composição, encontra-se imbuída das 
personalidades marcantes de Minerva e de Hércules. A analogia com Minerva é esclarecedora: 
esta deusa encontrava-se associada à imagem de vitória, da paz conseguida através da táctica 
militar engenhosa, à memória das tradições e ao culto das artes e da inteligência
2962
. Fazia todo 
o sentido a inclusão destas características na pintura, numa fase onde se enalteciam ainda as 
qualidades heróicas dos portugueses e das estratégias militares adoptadas em prol da 
salvaguarda do território português no contexto das guerras napoleónicas; o ramo de oliveira 
simboliza a paz que foi «conseguida pelo valor heroico [dos lusitanos]»
2963
, representado através 
do escudo com as quinas de Portugal (no braço da Paz). 
Na pintura da Casa das Artes, a Paz é ainda representada com a moca na mão direita a 
esmagando o crânio de uma criatura do mal, provavelmente em relação directa com um dos 12 
trabalhos de Hércules – mais concretamente a hidra de Lerna. Esta ideia veicula Portugal como 
símbolo da resistência e um modelo de virtudes, claramente guindada à ideia principal que 
Cyrillo quis transmitir: a virtude heróica da nação portuguesa. Agrupado à Paz encontra-se uma 
faixa com uma legenda escrita em latim: “Rex Pacificus Magnificatus Est” (Rei Pacífico 
Magnífico É). Esta frase é a inversão da frase latinizada “Magnificatus est Rex pacificus” que 
aparece no Livro das Crónicas II (9-22) do Antigo Testamento relativa à figura do rei Salomão 
(1050 a.C- 931 a.C.), um dos reis mais proeminentes da história do povo hebreu, que teve um 
reinado glorioso num contexto muito ligado ao saber e à pacificidade. Sendo assim, além da 
presente homenagem à virtude heróica dos lusitanos, esta frase sugere que a vitória dos 
portugueses foi conseguida também graças às qualidades do príncipe-regente enquanto agente 
pacificador.  
Cyrillo Volkmar Machado incluiu a pintura central num hexágono, sobre um fundo de 
arquitectura ilusória com janelas. Os cantos são recortados, com a inclusão de pombas, 
relacionadas com a paz. Na parte inferior da pintura principal apresentam-se enunciadas oito 
figuras femininas alegóricas que rodeiam a pintura central numa dança harmoniosa: «ao redor 
della danção de mãos dadas, cheias de prazer as Artes do Desenho, da Poesia, Musica, 
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Astronomia, &. 8 por todas»
2964
, celebrando a tão ambicionada estabilidade da nação necessária 
para a sua própria evolução. Algumas destas figuras seguram guirlandas de flores de variadas 
cores. A representação das figuras femininas de mãos dadas, grandes representantes das artes e 
ciências, são um claro indício da importância da união das várias áreas do saber científico e 
artístico, cada uma ajudando e impulsionando a outra numa cadeia de forças incessante, tal 
como Cyrillo escreveu nas notas que constam dos caderninhos da Irmandade de S. Lucas: «as 
artes comunicam entre si || cada hua ajuda a outra em seu officio»2965. 
Ao nível dos aspectos iconográficos é provável que tenha recorrido a uma fonte iconográfica da 
Antiguidade Clássica para conceber a ideia geral desta pintura, como se pode averiguar numa 
aguarela de Pietro Santi Bartoli, executada no âmbito de uma encomenda do rei de França Luís 
XIV. A aguarela mostra a pintura a fresco do tecto onde se localizava o sepulcro de Aelius 
Trophimus, onde quatro figuras femininas aladas suportam na fronte cestos de flores e seguram 




Nos cantos da parte inferior existem vários ornatos, os herma, executados com a técnica do 
chiaroscuro, modelo de derivação da Antiguidade Clássica que Cyrilo também tinha já utilizado 
no Palácio do Barão de Quintela. Os hermas sustentam nas mãos vários objectos relacionados 
com as artes e as ciências, tendo Cyrillo se inspirado nas realizações artísticas da Antiguidade, 
veiculadas na obra de Ludovico Mirri (Fig. 884). Estas figuras, além de identificarem as artes e 
as ciências, eram essencialmente utilizadas como amuletos de protecção das mesmas, pelo que 
faz todo o sentido serem aqui incluídas. Estas encontram-se ainda encimadas por um cesto de 
frutas, com claras evidências à abundância proporcionada pelo investimento nas artes e ciências. 
Por sua vez estas criaturas são «flanqueados por grifos que pousam uma das garras sobre uma 
pirâmide de balas de canhão, à qual estão presos por uma cadeia de ferro. Por detrás de cada 
grifo passa uma bandeira que cai junto às panóplias»
2967
. Os ornamentos (talvez as hermas e 
grifos incluídos) foram executados «por André Monteiro [da Cruz]
2968
, e outros hábeis 
ornatistas»
2969
, que souberam utilizar inteligentemente os pigmentos laranja, ocres e amarelo-
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ouro para imitar o tom dourado dos grifos
2970
 – daí Cyrillo ter utilizado o termo “hábeis 
ornatistas”. 
Segundo Lacombe de Prézel, desde os antigos egípcios que o grifo é associado ao guardião dos 
tesouros: as asas significam a diligência da execução, e a forma do leão encontra-se associada à 
sua coragem e intrepidez. Como a águia e o leão são os animais mais corajosos, o grifo é 
igualmente associado ao emblema da grandiosidade e coragem. Este animal é consagrado ao 
Sol, cujo carro, como se revela nos monumentos antigos, é por vezes arrastado por grifos
2971
. A 
forma como o grifo calca, com a sua garra de leão, as bolas de canhão, relembra a importância 
da estabilidade para o desenvolvimento das artes e ciências. Um exemplo que exprime a ligação 
dos grifos com a evolução ou conhecimento é o facto de algumas sociedades científicas terem 
adoptado este animal fantástico como símbolo. 
Os hermas que se localizam nos cruzamentos superiores do tecto suportam os atributos 
escolhidos por Cyrillo para as artes e as ciências: 
1º Herma: situa-se no canto das paredes sul e nascente, ostentando nas duas mãos os atributos 
ligados à Música (pauta enrolada) e Poesia (trombeta com coroa de louros). 
2º Herma: localiza-se entre as paredes sul e poente, representando a Astronomia (globo 
terrestre) e a Geometria (símbolo de um pentágono regular). O pentágono regular era um 
símbolo utilizado, por excelência, pelos artistas do Renascimento italiano, considerado um 
símbolo perfeito. A Geometria assume carácter universal: a sua aplicação às ciências naturais, 
como a astronomia, cartografia, física e mecânica
2972
, e às artes, como a arquitectura, 
solucionando problemas relacionados com o ponto, a recta, o plano, etc., algo que se 
desenvolveria com a geometria euclidiana
2973
 (Figs. 885-886). 
3º Herma: exibe a Pintura (paleta com cores) e a Matemática (triângulo). Esta herma situa-se 
entre as paredes poente e norte. A pintura encontra-se talvez aqui representada na sua vertente 
utilitária; esta noção encontra-se bem patente no discurso que Vieira Portuense realizou no 
âmbito da abertura da Academia de Desenho e Pintura do Porto, em 1803: 
O desenho, e Pintura são huma das mais solidas, e nutritivas bases de muitas bellas 
idéas. Dellas depende a apuração do bom gosto, resulta a perfeição das Fabricas, e 
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Manufacturas; por ellas vimos no conhecimento do genio dos Antigos; pólem-se as 
maneiras, e costumes de huma Nação, tomando hum ar de elegância, que a distingue 
dos Povos menos adiantados nestas sublimes Artes (…)
2974
. Ninguém he oculta a 
necessidade, que padecem as nossas Manufacturas, e Fabricas do socorro da pintura, 
tanto para desenhos, e combinação de Máquinas, como para se chegar ao 




Conforme se constata, existiu da parte de Vieira Portuense uma preocupação em «conferir um 
sentido útil ao ensino das Belas-Artes, não já num âmbito do poder real e cortesão, mas no 
sentido do interesse público»
2976
 (à semelhança da Academia de Desenho a S. José). Parece 
assim que os parâmetros cyrillianos se apoiam igualmente neste carácter utilitário das artes ao 
serviço da nação (Figs. 887-888). 
4º Herma: situa-se no cruzamento das paredes norte e nascente, patenteando a Escultura (busto) 
e a Arquitectura (pêndulo). 
Perante isto reconhecem-se por um lado as disciplinas que compunham o sistema de estudos 
clássicos, o Quadrivium (Matemática, Geometria, Música e a Astronomia), ou seja o estudo das 
linguagens numéricas. Porém, já não se encontram aqui representadas as disciplinas ligadas ao 
Trivium (Dialéctica, Retórica, Gramática), que diziam respeito à expressão da linguagem, ao 
invés inseriu a Pintura, Escultura, Arquitectura e Poesia, o Quadrivium das Artes Liberais, que 
Cyrillo tinha já revelado na alegoria do artista-criador na Sala da Academia do Palácio dos 
Duques de Lafões  
Encontra-se aqui veiculada a sinergia que devia existir entre a ciência e as Belas-Artes para a 
evolução da nação. Por isso, Cyrillo representou as figuras femininas de mãos dadas, formando 
um amplo círculo revelando que todas elas, sem excepção, contribuem de forma decisiva para a 
riqueza do país. Esta ideia vai de encontro às teorias vanguardistas e precursoras de Luís 
Antonio Verney (1713-1792), explícitas na sua monografia O Verdadeiro Método de Estudar ... 
(1746) quando afirmou que as artes e as disciplinas que contêm a salvação da Felicidade do 
Estado se ligam entre si por meio de laços admiráveis. É o que a Física, mais do que qualquer 
outra disciplina, cabalmente demonstra
2977
. Mas para que elas floresçam e se desenvolvam é 
necessária uma base de concórdia e estabilidade social, assim como um governo empreendedor 
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que fomente ou desperte no seio da sociedade civil as condições necessárias à sua efectiva 
realização. Cyrillo pretendeu demonstrar os desafios que a nação portuguesa deveria de 
enfrentar, ou seja, a prossecução de um plano para o futuro que envolveria a necessidade de se 
instituir em Portugal uma Academia de Ciências e de Artes para colmatar o processo regressivo 
de que o país foi alvo desde as invasões francesas. Para nos auxiliar no desenvolvimento desta 
problemática, temos de realizar uma leitura de conjunto das restantes pinturas que outrora 
ornamentavam as sobreportas e os rodapés desta sala. É necessário ter em conta, na análise 
desta pintura, que o foco se centra no valor do desenho e da ciência como motores decisivos de 
desenvolvimento, bases fulcrais do progresso, e ainda a importância da Paz como condição 
imprescindível para o crescimento da ciência e da arte. 
As sobreportas da Casa das Artes eram constituídas por quatro pinturas sobre tela
2978
: «Nas 4 
sobreportas estão a Filosofia, a Medicina, o Commercio; e a Agricultura». Estas pinturas 
encontram-se presentemente guindadas na parede de um corredor interno do Palácio da Ajuda, 
tendo sido possível datá-las devido à existência de três desenhos cyrillianos com notas 
referentes a datas de execução. Foi igualmente possível determinar a sequência de realização 
das mesmas: Filosofia, Medicina, Agricultura e Comércio, como se atesta nos desenhos 
encontrados. Ainda se divisa o espaço onde originalmente se encontrava este conjunto de telas 
(nas paredes nascente e poente da sala). De salientar que estas pinturas foram, muito 
provavelmente, executadas em regime de colaboração com Bernardo António de Oliveira Góis, 
pois apresentam uma estética diferente daquela que é habitual em Cyrillo. 
Conseguiu-se averiguar que das quatro pinturas, duas delas (o Comércio e a Medicina) foram 
atribuídas, em 1982, a Arcângelo Foschini2979. Ainda segundo Ayres de Carvalho, estas 
sofreram uma intervenção de conservação e restauro no Instituto José de Figueiredo, com vista a 
«decorarem algumas salas da Ajuda para o congresso da N.A.T.O.»
2980
. 
A 1ª sobreporta é relativa à Filosofia (Fig. 889). Cyrillo personificou-a através de uma figura 
feminina que segura na mão esquerda uma tabela com a frase latina Causarum Cognotio; esta 
frase, que quer dizer “procurar o conhecimento das causas”, deriva do filósofo Aristóteles, o 
qual apelava à importância de conhecer a causa das coisas. No lado esquerdo da pintura foi 
incluída uma escultura da Antiguidade Clássica, Diana de Éfeso, que já tinha sido também 
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utilizada na Sala da Academia do Palácio dos Duques de Lafões. A inclusão de Diana de Éfeso 
tem a ver com o conceito de Natureza, e por isso é provável que estejamos perante a Filosofia 
Natural, como a ela se referiu Teodoro de Almeida (1722-1804)
2981
: 
Fysica, ou Filosofia Natural, he huma sciencia, que trata de todas as coisas naturaes, 
dando a razão, e apontando a causa de todos os efeitos ordinários, e extraordinários, 
que vemos com os nossos olhos. Trata dos Ceos, dos Astros, e dos Meteoros: declara 
qual seja a causa das chuvas, e dos ventos, a origem das marés, e das fontes: trata de 
cada hum dos elementos, e das suas propriedades: enfim, tudo quanto temos na terra, 
he objecto desta sciencia, merecendo-lhe especial atenção as plantas, os brutos, e o 
homem com tudo o que serve aos seus sentidos…
2982
. 
De facto, em 1815 existia já um vasto conhecimento sobre as teorias e experiências do ser 
humano no campo da Filosofia Natural, que contribuíram sobremaneira para o desvendar do 
universo físico e do próprio Homem: as teorias de Giordano Bruno (1548-1600), de Galileo 
Galilei (1564-1642), de Francis Bacon (1561-1626), de Isaac Newton (1642-1726/27) e David 
Hume (1717-1776). 
A 2ª sobreporta, que representa a Medicina, encontrava-se concluída em Abril de 1816 (Figs. 
890-891). Do lado direito do observador vê-se o busto do deus Apolo, porque «este deus é o 
inventor da Medicina, porque o Sol faz crescer as plantas. A estátua de Apolo de Belvedere é 
representada com uma serpente enrolada, símbolo da Medicina e tem uma aljava atrás das 
costas»
2983
. No pedestal encontra-se inscrito em latim: Inventum Medicina Meum Est, que quer 
dizer “a medicina é uma invenção minha”. Esta frase foi retirada da obra ovidiana 
Metamorfoses (520), sendo relativa à história de amor de Apolo e Dafne. 
Cyrillo colocou uma personagem alegórica feminina com uma pena na mão, apoiando-se sobre 
uma pilha de livros e parecendo encontrar-se em reflexão. A fonte iconográfica reporta ao livro 
do século XVI, de Nicolas Flamel relativo a temáticas herméticas ou alquímicas, constando 
mesmo dos canhenhos da Irmandade de S. Lucas uma nota manuscrita com o nome deste 
alquimista
2984
 (Fig. 892); por detrás estão dois adolescentes lendo um livro. Sobre uma 
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prateleira encontram-se instrumentos ligados à experiência, ou seja, a importância do 
conhecimento, fruto da reflexão e do raciocínio humano, que é posteriormente colocado em 
prática através da experiência científica: ou, de outro modo, a medicina experimental ao serviço 
da Humanidade. 
Em Maio ou Junho de 1816 estaria já concluída a 3ª sobreporta, relativa à Agricultura (Figs. 
893-894). Segundo o Diccionaire Iconologique... a agricultura é 
a arte de cultivar a terra para a tornar fecunda. Pinta-se robusta e coroada de espigas, 
tal como Ceres. Ela tem um arado & e um arbusto florido que ela olha com satisfação. 
Por vezes tem um corno da abundância preenchido com grande variedade de frutos 
(...). Por vezes, acrescenta-se um círculo onde se encontram representados os doze 
símbolos do zodíaco, para assinalar que as estações regem os trabalhos da agricultura. 
O leão representado na terra é consagrado a Cibele
2985
. 
Assim, temos nesta composição a definição de Agricultura mais ou menos baseada no 
Diccionaire Iconologique... Ceres encontra-se do lado esquerdo da composição com o molho de 
espigas, e em baixo está uma pá que substitui o arado; mais à esquerda localiza-se uma outra 
figura feminina que acaricia a face de um dos adolescentes, significando talvez o amor que é 
necessário para o florescimento da vida. Para esta pintura Cyrillo inseriu novamente uma 
“impressão digital” em latim: Prima Ceres Ferro Mortalis Vertere Terram Instituit, que na sua 
tradução para português resulta em: “Ceres foi a primeira quem ensinou os mortais a virar a 
terra com o arado”. Ora, esta frase “pertence” ao escritor latino Virgílio e revela-se nas 
Geórgicas, principalmente no Livro Segundo (referente à Agricultura). Temos assim a Natureza 
que é colocada à disposição do Homem, onde a intervenção humana molda a natureza para seu 
proveito e sobrevivência, e daí a representação da pá que se encontra revelada em baixo junto a 
Ceres.  
É de anotar a gola que compõem o vestuário de um dos adolescentes, que se localiza mais à 
esquerda, com óbvias reminiscências à obra de Giovanni Battista Cipriani, gravada por 
Francesco Bartolozzi (Fig. 895). A obra de Cipriani foi divulgada através de Bartolozzi que, por 
sua vez, influenciou Francisco Vieira Portuense, com quem Cyrillo contactou, tal como se 
averiguou anteriormente. 
A última pintura deste conjunto é alusiva ao Comércio, tendo sido terminada a 21 de Agosto de 
1816, conforme é mencionado no respectivo desenho (Figs. 896-897). Mercúrio, o deus 
protector do Comércio, encontra-se sentado sobre uma base de pedra que possui inscrita um 
provérbio da Antiga Roma: Industriam Adiuvat Deus, ou seja, “Deus ajuda quem trabalha”. Este 
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deus aponta para uma figura feminina que tem na mão uma balança e uma cornucópia; à direita, 
localiza-se uma personagem infantil alada que carrega estojos com materais preciosos. Desta 
forma, Cyrillo quis transmitir que o trabalho contribui tanto para a riqueza individual como 
social. Na parte direita da composição foi incluído um barco (o mastro e outros elementos) que 
representa a transacção de produtos comerciais, sendo tal fomentador do crescimento 
económico. Cyrillo demonstrou, tal como Verney tinha já reflectido, que o Comércio é a 
consequência do investimento na Agricultura e nas Artes Mecânicas: 
e não falo do agora comercio de uma ou outra riqueza privada, em que a fortuna, mais 
do que o conhecimento das coisas, costuma dominar, mas sim do comércio de uma 
nação bem estruturada e persistentemente insiste que esse comércio, de forma 
nenhuma pode ser útil a toda a nação e a toda a gente, se não partir do conhecimento 
mais profundo da grande e abundante mercadoria, quer dizer, sem que se conheça 




Cyrillo Volkmar Machado executou ainda um conjunto de pinturas para o rodapé da Casa das 
Artes relacionadas com as Artes Mecânicas. Não se sabe quantas pinturas foram executadas, 
pois o seu paradeiro é desconhecido, sobejando apenas uma nota manuscrita que comenta o 
seguinte: «entretanto fiz 9 desenhos de Artes de Palas para o rodapé da Casa da Paz»2987 – 
presume-se que sejam as “Artes de Palas” anotadas por Cyrillo na Collecção de Memórias...2988. 
Palas é a deusa Minerva, que além de deusa da inteligência, protege os artesãos, os carpinteiros 
e os ceramistas. Mas também é a patrona dos lavores femininos relacionados com a tecelagem e 
a fiação
2989
 – logo, as artes consideradas mecânicas. Temos então representada a valorização do 
trabalho manual, com as pinturas relativas às Artes de Palas. Nesta visão progressista de 
conjunto assiste-se assim à valorização das Artes e das Ciências, das práticas comerciais, 
agricultura, medicina, a filosofia natural e as artes mecânicas, todas elas agentes motivadores de 
progresso, visto que Portugal, em muitos aspectos, se apresentava obsoleto relativamente à 
Europa. Perante isto, é provável que a inclusão de uma figura feminina que personifica a Paz e a 
figura do rei Salomão, possam explicitar aquilo que se espera dos governantes da nação: 
sabedoria, inteligência e vigor para conduzir Portugal na senda da evolução através do 
investimento nas disciplinas téoricas e em medidas práticas, ou seja, no fundo seria a aposta na 
investigação científica e no campo das Belas-Artes. 
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Esta problemática relativa ao contributo das ciências e das artes para a evolução do país assumiu 
nítidos contornos desde o reinado de D. João V. No âmbito das reformas empreendidas por este 
monarca existiu um projecto para a formação de uma Academia das Ciências e Artes (por volta 
de 1730)
2990
 sob a protecção do infante D. António de Bragança (1695-1757), irmão de D. João 
V: «procurou estabelecerse com a protecção do Senhor Infante D. Antonio huma Academia das 
Sciencias e das Artes»
2991
. 
Mas foi somente na segunda metade do século XVIII, e mais precisamente com a fundação da 
Academia das Ciências de Lisboa em 1780, que se tentaram implementar práticas direccionadas 
para a evolução material da nação e a consequente felicidade do povo português. A academia foi 
determinante ao nível das dinâmicas científicas, empreendendo diversos projectos que visavam 
colocar Portugal na vanguarda ou, pelo menos, fomentar o progresso da nação através da 
promoção da instrucção nacional, perfeição das ciências e das artes, e ainda o aumento da 
indústria popular.
2992
 Para o efeito o corpo de direcção da academia estabeleceu a distribuição 
de prémios em concursos que suscitavam o interesse pela resolução de problemas vários 
relacionados com a ciência, a técnica, o comércio, a agricultura, a indústria e a cultura
2993
. Na 
Gazeta de Lisboa de 1780 são citados alguns dos projectos mais ambiciosos: «E a juntar a 
estudos tão úteis o da nossa língua, da nossa poesia, e da nossa história: para o que dará 
princípio a huma Biblioteca, e Museo Nacional»
2994
. Relativamente a um Museu Nacional, esta 




Na Gazeta de Lisboa, também referente ao ano de 1780, é deveras interessante a notícia relativa 
às linhas gerais na qual se baseava a primeira Academia das Artes e Ciências americana: 
Acto, que formou o Estado de Massachusses Bay, no ano de 1780, a fim de 
incorporar, e estabelecer huma sociedade para a cultura, e adiantamento das Artes, e 
Sciencias. 
Visto que as Artes, e Sciencias são o fundamento, e o apoio da Agricultura, das 
Manufacturas, e do Comércio, que são necessárias para a comodidade, socego, 
independencia, e felicidade de hum povo: que essencialmente contribuem á honra, e 
                                                 
2990
 VERNEY, Luis António – Reflexoens apologéticas…, 1748, cit. por ANDRADE, António Alberto 
Banha de, Vernei e a cultura do seu tempo..., 1965, p. 75. 
2991
 VERNEY, Luís António – Reflexoens apologéticas…, 1748, cit. por ANDRADE, António Alberto 
Banha de, Vernei e a cultura do seu tempo. Coimbra: Universidade de Coimbra, 1965, p. 75. 
2992
 CIDADE, Hernâni – Lições de Cultura e Literatura Portuguesa, Vol. II, cit. por RAMOS, Luís de 
Oliveira, D. Maria I. Rio de Mouro: Temas e Debates, 2010, p. 113. 
2993
 CIDADE, Hernâni – Lições de Cultura e Literatura Portuguesa..., 2010, p. 113. 
2994
 Gazeta de Lisboa, Nº 5, Março de 1780. 
2995
 Este Museu Nacional concernaria somente às Ciências Naturais. 







dignidade do governo, que as protege, e que são cultivadas, e espalhadas em hum 
estado com mais sucesso, formando e estabelecendo em corpos de sociedades 
públicas, homens de talento, e de reconhecimento a estes vantajosos fins, foi ordenado 
pelo Conselho, e Camara dos Representantes, juntos em assemblea geral, e 
determinado por sua autoridade (…), e formados pela presente, em Corpo político, e 
reunido com o nome d`Academia Americana das Artes, e Sciencias
2996
. 
Na continuação da mesma notícia existe ainda uma informação que completa o que 
anteriormente foi dito: 
Fim do acto, pelo qual o Estado de Massachute`s Bay ordenou o estabelecimento de 
huma Academia de Sciencias 
Que o fim, e o desígnio da instituição da dita Academia he de adiantar, e animar o 
conhecimento das antiguidades da America, como também da Historia Natural deste 
país: de determinar os usos, nos quaes as suas diferentes producções naturaes poderão 
ser pregadas; de adiantar, e animar os descobrimentos em Medicina; os estudos nas 
Mathematicas: as indagações, e as experiencias filosóficas: as observações 
Astronomicas Meteorologicas, e Geograficas: os progressos na Agricultura, as Artes, 
as Manufacturas, e o Commercio: em huma palavra, de cultivar toda a arte e toda a 
sciencia, que poderá tender a adiantar os interesses, a honra, a dignidade, e a felicidade 
de hum povo independente
2997
. 
Conforme se constata, o programa das Academia das Ciências e das Artes americana resume a 
representação pictórica da Casa das Artes idealizada por Cyrillo Volkmar Machado, e a 
importância determinante que assumiria uma Sociedade Portuguesa das Artes e Ciências, para o 
desenvolvimento do país. 
Para adensar toda esta efervescência dos princípios emanados do Iluminismo, em 1792 o 
filósofo e matemático francês Nicolas de Condorcet (1743-1794) defendia a instituição de um 
Plano de Instrução Nacional que visava a instrução como uma ferramenta fundamental não só 
de 
acréscimo de conhecimento, mas também à melhoria do individuo que se instruiu, que 
seja capaz de pensar por si mesmo, sem recurso à razão alheia (…). A bem da 
universalidade do projecto deverão ser custeados pelo Estado para, posteriormente, 
contribuírem com o seu trabalho e com o seu mérito, no sentido de aperfeiçoar a si 
próprios e à Nação e, com isso, promover o bem comum e a felicidade em seu 
verdadeiro espírito público (…). Condorcet defendia ainda que deveria haver uma 
sociedade nacional das ciências e das artes. Esta sociedade seria composta 
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De certo modo, as formulações de Luís António Verney vão de encontro aos princípios do 
Iluminismo no que se refere ao conceito de felicidade do povo: 
à felicidade de qualquer povo que se deve apoiar em dois princípios basilares: a 
conservação (entenda-se pelo progresso) dos Cidadãos e a tranquilidade do Estado. 
Uma e outra visam à “felicidade civil”, de tal forma que não pode haver “felicidade 
dos povos constante e duradoura”, sem a sua presença. A primeira, porém, 
compreende a Agricultura, as Artes Liberais e o Comércio (…)
2999
. 
Verney também tinha já centrado muito do seu discurso nas práticas referentes à agricultura: «as 
artes mecânicas, que se aperfeiçoam com a mão do homem, necessitam, em qualquer Estado, de 
um profundo conhecimento da Agricultura. É ela que lhes fornecerá a matéria própria para cada 
uma, com madeiras, lãs, peles, linho, algodão, seda e coisas semelhantes»
3000
. 
Esta visão de conjunto das artes e das ciências num enlace harmonioso, como forma de reunir 
no seu seio a riqueza nacional, é por isso uma ideia de teor iluminista-progressista desenvolvida 
no seio do período Ilustrado com as teorias de Condorcet. É provável que no seguimento destas 
noções, através das sugestões do arquitecto José Manuel Carvalho Negreiros, tenha surgido em 
1805 a ideia de se fundar uma “Academia Nacional das Artes e Sciencias” em território 
nacional
3001
, cujos objectivos certamente se baseariam no que anteriormente foi explicitado 
àcerca da academia das ciências e artes americana. 
A visão cyrilliana relativamente ao lugar das ciências e artes na sociedade civil na segunda 
metade do século XIX reflecte, em certa medida, as preocupações sociais que vigoravam após 
1808 e que se tornaram temas actuais no momento de execução desta pintura: a inexistência de 
um Estado forte com políticas que visavam o desenvolvimento social, económico e cultural. As 
palavras vanguardistas de Luís António Verney ajustam-se convenientemente a esta questão: 
«sem a agricultura, as Artes e o Comércio, a Republica é um cadáver, e sem vassalos ricos 
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nenhum soberano é rico»
3002
. Verney recomenda mesmo o cuidado que se deve colocar, quando 
pouco a pouco se introduzir nos homens o espírito de sociedade e se extinguir o espírito de 
dissenção e de fúria, bem como os preconceitos antigos
3003
. 
Na Academia de Belas-Artes de Lisboa existe uma nota manuscrita que condensa os propósitos 
iconológicos assumidos por Cyrillo nesta pintura da Casa das Artes: 
A cultura do entendimento he tão necessária à ocupação do espirito como a lavoira dos 
campos he indispensável ao sustento do corpo: e ninguém poderá negar ser utilíssima 
ao estado hua academia que toma por alvo das suas especulaçoens o melhoramento e 
multiplicação dos géneros de 1.ª necessidade espiritual e corporal. A sapiência conduz 
o homem ao amor de Deus e do seu semelhante e a descoberta ou perfeição das causas 
que lhe são úteis. (…). Sem a ciência e sem a lavoura as moradas dos homens serião 
habitaçõens de feras. A agricultura inda he mais necessária nos paizes que não tem 
minas de metaes ricos: porque a abundancia deles nos países aonde o comercio ou as 
minas fazem circular grandes quantidades de metaes preciosos e outros de iguaes de 
valor nas producções territoriais»
3004
. 
No plano internacional o Reino Unido tinha já desenvolvido, desde a segunda metade do século 
XVIII, um conjunto de medidas que asseguraram o desenvolvimento industrial e comercial, 
como a invenção de máquinas industriais que permitiram um grande avanço tecnológico – 
especialmente a máquina a vapor inventada por James Watt (1769). 
Francisco António Ribeiro de Paiva (†1830), sócio da Real Academia de Ciências de Lisboa, 
escreveu em data indefinida (mas certamente na ausência de D. João VI) uma Memória sobre a 
necessidade de fomentar a Agricultura, e as artes, cauzas da sua decadência, e meios de os 
fazer florecer em Portugal. Este letrado diz mesmo nas suas conclusões finais, que: 
he pois preciso que hum ministério ilustrado se empenhe em arrancar pela raiz os 
antigos prejuízos (…) introduzir hum novo sistema na agricultura e nas mais artes tão 
necessárias ao homem (…). Ponderadas as cauzas da decadência da Agricultura e das 
artes em Portugal, eu vejo que ella procede [em] parte da falta de luzes, e negligencia 
dos lavradores e parte da falta de alguas providencias que se não podem esperar das 
fracas forças dos particulares, mas de que só he susceptivel a protecção de hum 
governo zeloso e tão empenhado na prosperidade da Nação, como nós temos a 
felicidade de a possuir
3005
. 
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A pintura mural da Casa das Artes confirma que Cyrillo acreditava que somente um projecto 
nacional, voltado para a construção de projectos de vanguarda e que englobasse os ramos 
diversos da área do conhecimento, podia retirar Portugal do impasse a que havia chegado, 
devido à ausência do rei e à própria limitação dos poderes da regência em Lisboa. 
Também por isso importa avaliar a pintura da Casa das Artes à luz dos acontecimentos sociais 
que fervilhavam em Lisboa. Passados quatro anos após a realização desta pintura existiu uma 
ruptura constitucional: uma facção liberal, nascida da longa ausência da família real e de um 
panorama económico nefasto para Portugal, clamava pela «restituição das suas antigas e 
salutares instituições, corrigidas segundo as luzes do século e as circunstâncias políticas do 
mundo civilizado. Desejavam o poder limitado por leis sábias...»
3006
. 
Em 1820 Domingos Sequeira pintou um quadro relativo à Constituição, em que «no chão do 
quadro estão emblemas representativos do infeliz estado em que se achavão o Commercio, 
Agricultura, as Artes, as Sciencias, e o abatimento da Viuvez…»
3007
. 
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A OBRA DESAPARECIDA 
1. As pinturas alegóricas para a Quinta De Visme em Benfica 
A antiga quinta de recreio de Gerard De Visme (1726-1798), com palácio e jardim, situa-se na 
zona de São Domingos de Benfica (Lisboa), na imediata proximidade do antigo convento 
dominicano e do Palácio dos Marqueses de Fronteira (Figs. 898-904). Desde a primeira metade 
do século XVIII que a zona de Benfica era muito apreciada pelas elites régias, como se 
evidenciou na Gazeta de Lisboa quando se referem as idas da Família Real à casa de campo do 
Marquês de Fronteira
3008




O comerciante endinheirado Gerard De Visme (Figs. 905-906), oriundo de uma família 
huguenote francesa que se exilou em Inglaterra no século XVII, veio para Lisboa nos anos 40 
do século XVIII; em 1749 era já sócio da casa comercial Purry & Mellish
3010
. Gerard De Visme 
fez fortuna em Portugal através do comércio do pau-brasil e dos diamantes
3011
. Em 1767, nos 
terrenos aforados ao Marquês de Abrantes
3012
 na zona de Benfica, implementou grandes práticas 
decorativas, nomeadamente o projecto do seu palácio
3013
, que encomendou a Inácio de Oliveira 
Bernardes (talvez a partir de 1770), tendo iniciado igualmente o embelezamento daquele que foi 
o primeiro jardim público “à inglesa” dos arredores de Lisboa; este último encontra-se hoje 
totalmente descaracterizado, sem a grandiosidade e o glamour que possuiu desde a sua 
fundação. Para o palácio, De Visme contratou alguns pintores desse tempo para ornamentarem 
as diversas salas. 
O arquitecto Inácio de Oliveira Bernardes, além dos desenhos do palácio, também foi 
responsável pela distribuição e adereços do jardim, pois Cyrillo anotou que este «fez desenhos 
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(…), da Casa, e Quinta de Gerardo Devisme»
3014
, ou seja, encontra-se implícito que Oliveira 
Bernardes desempenhou também o papel de arquitecto paisagista. De facto, ainda persiste no 
jardim De Visme uma cascata concebida com pedra rústica, de proporções diminutas, que talvez 
tenha sido executada com base nos desenhos de Inácio de Oliveira Bernardes
3015
 (Figs. 907-
908). De facto, Gerald Luckhurst confirmou que as duas cascatas que ainda subsistem no jardim 
foram desenhadas por Oliveira Bernardes
3016
 (Figs. 909-910). 
As primeiras impressões que chegaram até aos nossos dias relativamente ao jardim e palácio de 
De Visme residem no testemunho do viajante Jens Wolff que os visitou em 1785, o qual 
apreciava o jardim botânico e os salões do palácio, referindo que o jardim «era merecidamente 
famoso, e a casa equipada com muita elegância, particularmente os salões de concertos e de 
baile»
3017
. O redactor do Arquivo Pittoresco descreveu igualmente a quinta De Visme: 
Devisme ornou a quinta com muitas estatuas de mármore
3018
, e plantas raras, 
sobressaindo formosíssimas arvores exóticas; e decorou o palácio com variada copia de 
objectos d`arte, mormente quadros a óleo, de que era amador (…). Encerra também este 
palácio um curioso museu, principiado por mr. Devisme, e augmentado pelo terceiro 




referiu-se ainda aos jardins, do seguinte modo: «A quinta compõe-se de vários jardins 
adornados com estatuas e lagos de mármore; de ruas de bosque, onde as magnólias e outras 
arvores de folhagem persistente fazem toldo de perenne verdura; e de pomares e hortas, com 
seus tanques e viveiros de aves, com um rio que divide a quinta (…)»
3020
 (Fig. 911). 
 
A propriedade de De Visme foi colocada à venda por volta de 1791, tendo sido adquirida pelo 
3º Marquês de Abrantes D. Pedro de Lencastre, em 17953021. O neto do comprador, o 5º 
Marquês de Abrantes
3022
, D. Pedro de Lencastre vendeu em 1834 este primoroso conjunto à 
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Infanta D. Isabel Maria, a qual estabeleceu «neste palácio a sua residência ordinária, e fez 
alguns melhoramentos nos jardins, e obras consideráveis no palácio, augmentando-o para o lado 
do pateo, onde fica a entrada principal. O palácio tinha duas fachadas para este pateo, construiu-




A descaracterização profunda a que chegou o palácio e os vários jardins iniciaram-se a partir de 
1964, com integração de novas ampliações nas estruturas preexistentes dos séculos XVIII e XIX 
para acolher as instalações do Reformatório Feminino
3024
, que alteraram substancialmente as 
estruturas originais do tempo de De Visme. A data apontada é patenteada num documento da 
Direcção-geral dos Edifício e Monumentos Nacionais, anotando mesmo que «algumas 
dependências do referido Palácio estarem classificadas como Monumento Nacional” pelo 
decreto Nº 39 175, de 17-4-1953»
3025
 (Fig. 914). 
Contudo, parece que a direcção do Reformatório Feminino não teve muito interesse pelo facto 
do palácio ter sido considerado “Monumento Nacional”. Foi muito provavelmente durante esta 
intensa e “demolidora” campanha de obras que se destruíram as pinturas encomendadas por De 
Visme, nos anos oitenta do século XVIII, a Jean Pillement, Simão Caetano Nunes e a Cyrillo 
Volkmar Machado. Além do desaparecimento das pinturas murais, o jardim à inglesa foi alvo 
da incúria dos homens e dos responsáveis pelo património português (Figs. 915-917). 
Através da Collecção de Memórias… confirmou-se a presença de Jean Pillement no palácio de 
De Visme, tendo este artista pintado dois gabinetes
3026
 que poderão datar-se provavelmente de 
c.1781-82. Na Collecção de Memórias…, que permaneceu manuscrita, Cyrillo explanou muito 
sucintamente estes dois gabinetes: «Pintou uma pequena casa de marinhas por 120 moedas e um 
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gabinetinho de caprichos à chinesa por 100, para a casa de Gerard Devisme em Benfica»
3027
. 
Jean Pillement era oriundo de Lyon, tendo tido uma estadia prolongada no nosso país: 
viveu no Porto e fundou a Escolla da Porta`d Olival de onde sairão Vieiras, Pai e filho 
e Joaquim Rafael, e alguns outros artistas contemporâneos. Sofreu influências de 
Claude Lorrain (cuja brilhante e transparente perspectiva aérea soube imitar) e J. 
Vernet de quem adoptou o estilo e até a torre em ruinas
3028
. 
Considerado um «famoso pintor francez de paisagens, gados, e decorações de gabinetes»
3029
, 
deixou um lastro de influências na pintura decorativa dos espaços interiores da cidade de 
Lisboa. A intervenção artística feita por si para De Visme inclui-se na sua última estadia na 
cidade de Lisboa, à qual chegou em 1780, tendo aqui permanecido pelo menos até 1785. 
Asseverou-se a sua presença nos pagamentos de João António Pinto da Silva por “bagatelas” 
que ele realizou (Novembro, 1783)
3030
, assim como a Madama Pilman [provavelmente a sua 
sobrinha Louvete, como anotou Cyrillo] pelos retratos do infante D. João e de D. Maria I 
(1784)
3031
. Encontraram-se ainda referências a Jean Pillement em finais de Novembro 1785: «A 
João Pillement por huns quadros de Pintura que ofereceo á Rainha Nossa Senhora»
3032
. 
As únicas pinturas que ainda restam do tempo de Gerard De Visme, e que alguns investigadores 
atribuem a Cyrillo Volkmar Machado, localizam-se no Salão de Concertos do palácio, de planta 
octogonal. As paredes deste salão exibem nas suas paredes medalhões com bustos do deus 
Apolo e das nove Musas, executados em chiaroscuro e identificados com legendas (Figs. 918-
920). Os medalhões encontram-se rodeados por uma moldura rectangular de ramos de louro 
(ornamento consagrado a Apolo e aos heróis), a imitar estuque, pintada igualmente com a 
mesma técnica das figuras dos medalhões. Porém, estas pinturas não foram executadas por 
Cyrillo, pois não era usual na sua obra a representação de programas decorativos cujo objectivo 
era somente conferir um carácter unitário de aformoseamento do espaço. Além do mais, o 
artista envolvido nestas pinturas era já detentor de um nível de maturidade plástica que ainda 
não era visível na obra de Cyrillo. 
                                                 
3027
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias.., 1803, fl. 31. BAFCG, Secção de 
Reservados, ARS, 173C. 
3028
 Galeria de Pinturas do novo museu Portuense. Porto: Museu Portuense, 1853, p. 36. Sobre o artista 
Jean Pillement cf. ARAÚJO, Agostinho Rui Marques – Experiência da Natureza e Sensibilidade Pré-
Romântica..., 1991. 
3029
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 212. 
3030
 Documento cit. por FIGUEIREDO, José de – “Documentos relativos a Ourivesaria, Pintura..., II, 
1936, p. 80. 
3031
 Documento cit. por FIGUEIREDO, José de – “Documentos relativos a Ourivesaria, Pintura...”, II, 
1936, p. 80 (documento datado de 1784). 
3032
 ANTT – Casa Real, cx. 3141. 







Cyrillo descreveu nas suas “Memórias concernentes…” que pintou para Devisme
3033
, mas não 
deixou qualquer tipo de apontamento relativo às temáticas que executou. Todavia, a existência 
de um desenho datado e assinado localiza-o no palácio em 1781, naquele que poderá ser o seu 
primeiro ciclo de pinturas para uma burguesia estrangeira endinheirada (Fig. 921). Em 1781 
Simão Caetano Nunes também executou uma série de pinturas para De Visme, como se 
comprovou numa nota de Cyrillo: «(…) todas as noites ia dar liçoens de perspectiva e 
architectura, e muitas vezes quando pintava nas casas de Devisme em Benfica se expunha a hua 
grande fadiga para chegar alli a horas (…)»3034. Na Collecção de Memórias manuscrita… 
localizou-se igualmente uma notícia relativa à intervenção de Simão Caetano Nunes na casa de 
De Visme: «pintou em tectos e paredes muitos ornatos, paizes e perspectivas na casa que foi de 
Gerard Devisme em Benfica e hoje he do Exm.o Marquez de Abrantes»
3035
. 
Assim, além de se confirmar que Simão Caetano Nunes executou um ciclo de pinturas para o 
palácio em 1781, assegurou-se também que De Visme empregou diversos artistas para 
adornarem os interiores da sua casa. A contratação de Cyrillo por parte de De Visme pode ter 
decorrido pelo seu relacionamento com Inácio de Oliveira Bernardes e Simão Caetano Nunes, 
ambos professores de desenho na segunda fase da Academia de Desenho, da qual Cyrillo era o 
mentor. Aliás, é bastante possível que Cyrillo não tenha sido contratado de forma individual 
para executar um ciclo de pintura para o palácio, mas tenha estado incluido no grupo de Simão 
Caetano Nunes, pois o desenho cyrilliano, mencionado anteriormente, insere-se na categoria dos 
“Paízes” e representa uma das partes do Mundo, mais precisamente África. É provável que 
tenha existido, na sala provavelmente pintada por Cyrillo, a representação das outras partes do 
Mundo (América, Europa e Ásia). Não se consegue ter uma ideia precisa sobre o género de 
pintura que Simão/Cyrillo terão executado, mas não se pode deixar de estabelecer um 
paralelismo com a pintura Apolo e a alegoria às quatro partes do Mundo (1753), executada 
pelo artista Giovanni Battista Crosato (1686-1758) para o grande salão de festividades do 
Palácio Ca`Rezzonico, em Veneza
3036
 (Fig. 922). Nas margens dessa pintura encontram-se 
igualmente representadas alegoricamente as quatro partes do Mundo. 
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Em Lisboa, Berardo Pereira Pegado e o seu (ainda) discípulo Pedro Alexandrino de Carvalho já 
haviam executado as “quatro partes do Mundo” (c. 1762), para os painéis laterais da pintura de 
tecto na escadaria do outrora Arsenal Real do Exército
3037
 (hoje Museu Militar de Lisboa). É 
possível apurar algumas semelhanças pictóricas do Mundo-África de Cyrillo, com aquele 
executado por Berardo Pereira Pegado e Pedro Alexandrino (Figs. 923-924). 
Em 1786 Cyrillo esteve envolvido na concretização de uma pintura de temática alegórica para 
um boudoir do palácio (um espaço consagrado ao universo feminino) com uma cena de amor 
entre Cupido e Psique, como se analisou anteriormente aquando da descoberta de um desenho 
cyrilliano o qual foi abordado no capitulo referente ao Palácio do Barão de Quintela. Contudo, 
não se sabe se este projecto foi concluído. É possível que estas pinturas tenham sido 
encomendadas já num âmbito diferente daquele que ocorreu em 1781. 
Apesar de não se encontrarem dentro dos parâmetros que temos vindo a analisar, é importante 
referir os desenhos de botânica do espólio de Cyrillo Volkmar Machado, existentes na 
Academia Nacional de Belas-Artes
3038
. Alguns destes desenhos, especialmente aquele que se 
refere ao jardim do Conde de Lumiares (que em 1782 habitava «ao lado Ocidental do Passeio 
Público»)
3039
, dizem respeito a uma frase que Cyrillo expôs na sua “Memória concernente…”: 
«grangiei bons amigos, mesmo entre a classe das gentes distintas, que nos bellos dias do anno 
me convidavão, e conduzião, para ir gozar o recreio, e toda a sorte de bons tratamentos nas suas 
quintas, e casas de prazer»
3040
 (Figs. 925-926). 
Alguns dos desenhos encontram-se relacionados com a quinta de De Visme em Benfica, 
permitindo identificar as espécies botânicas que existiram no seu jardim, que por si só 
mereceriam um estudo mais alargado, pois são o único testemunho da botânica que antes o 
compunha. A maioria deles encontram-se datados de 1782, sendo reveladores do fascínio do 
artista pelo “natural” e reforçando igualmente uma característica sua: a de observador minucioso 
da natureza numa perspectiva científica (Figs. 927-928). Divulgam igualmente que Cyrillo 
Volkmar Machado foi um frequentador assíduo do jardim de De Visme (encontrou-se outro 
desenho do jardim, datado de 1785). 
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De facto, este estudou o efeito da luz sobre a natureza, numa descrição quase científica: 
rabiscou três folhas de árvores diferentes e apontou as diferenças que observou nelas: as 
transformações da “árvore do Pópulo” entre Abril e Maio, a Alfarrobeira no dia 1 de Junho e a 
Olaia no mês de Maio (Figs. 929-930). No desenho abaixo, para além da vegetação luxuriante, 
Cyrillo acrescentou um grupo de sátiros adultos e bebés e, no seu lado esquerdo, inseriu uma 
escultura da Antiguidade Clássica (Fig. 931), Ariana Adormecida (cópia romana dum original 
do século III a. C., existente no Museu Pio Clementino).  
Por último, um pequeno apontamento relativo a uma citação de Cyrillo que se encontra no 
Tratado de Arquitectura & Pintura: «faça grande numero de estudos do natural de sítios, de 
ruinas, architecturas, aguas, são os objectos separados que se fazem de genio (…) o paisagista 
deve estudar os efeitos dos ceos segundo as horas e estacoens, nuvens (…), longes ruinas 
fabricas de arquitectura rochedos aguas e arvores….»
3041
. É muito provável que esta citação seja 
uma derivação de algum autor, mas acaba por relevar um caracter pré-romântico já no final da 
sua carreira, que ainda assim dificilmente transpôs para a obra artística. 
A localização de uma aguarela de Cyrillo no Museu de Arte e Arqueologia de Viana do 
Castelo
3042
, permitiu constatar a permeabilidade do artista ao universo da representação pictórica 
de Jean-Baptiste Pillement, considerado um artista pré-romântico
3043
, e com o qual 
plausivelmente contactou durante o seu envolvimento no ciclo de pinturas para Gerard De 
Visme (Figs. 932-934). 
2. O palácio de Gonçalo José da Silveira Preto no Campo Santana 
Cyrillo Volkmar Machado não deixou nenhum apontamento, na sua “Memória concernente…”, 
relativamente às pinturas que laborou para o desembargador Gonçalo José da Silveira Preto 
(†1793). Porém, um desenho seu existente no acervo do Museu Nacional de Arte Antiga 
permitiu asseverar a sua presença num ciclo de pinturas para o palácio de Silveira Preto, que se 
situaria no antigo Campo Santana, actualmente denominado Campo Mártires da Pátria. O 
desenho mencionado encontra-se assinado (Cyrilo f.) e possui uma legenda na parte superior: 
“sobreporta da casa de jantar de Gonçalo José da Silveira Preto”3044 (Fig. 935). No desenho 
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encontra-se representada uma cena com referências ao deus Baco, com figuras infantis aladas 
que se deleitam com bebidas alcoólicas num verdadeiro ritual prazeroso. A figura principal 
encontra-se sentada em cima de uma pipa, sendo servida por outra. Uma eventual fonte de 
inspiração para a sobreporta da casa de jantar de Gonçalo José da Silveira Preto poderão ser as 
duas pinturas de Sebastiano Ricci realizadas em 1697-98 para o Palácio Bru Zane, localizado 
em Veneza (Figs. 936-937). É igualmente possível que Cyrillo se tenha baseado numa gravura 
de Francesco Bartolozzi, Bacanal de Putti, datada de 1765. 
A carência de informação documental respeitante a estas pinturas torna extremamente difícil a 
realização de uma análise profunda e substancial. Durante as pesquisas foi possível encontrar 
um inventário mandado realizar por Filipa Catarina de Aguillar da Gama em 1793, após a morte 
do seu marido, Gonçalo José da Silveira Preto; este inventário possibilitou a localização do 
palácio:  
no Campo de Santa Ana freguesia de Nossa Senhora da Pena a qual consta da sua 
principal frente para o mesmo campo, e faz mais duas frentes, huma para a travessa do 
Recolhimento e outra para a travessa de São Boa Ventura e consta em o seu plano 
térreo do dito campo de huma casa grande de cocheira (…) e para o centro e face da 
rua de São Boaventura (…)
3045
. 
Depreende-se assim que a fachada principal se localizaria virada para o Campo Santana, 
esquinando com as travessas do Recolhimento e São Boaventura. Segundo informação 
facilitada por olisipógrafos, o palácio encontrar-se-ia onde actualmente se localiza a Travessa 
José Vaz de Carvalho, esquinando com a Travessa das Recolhidas
3046
 (Fig. 938). O palácio 
encontra-se hoje praticamente destruído, mercê de uma intervenção recente que demoliu todo o 
miolo do edifício, deixando apenas as fachadas. 
O nome conferido à Travessa José Vaz de Carvalho é certamente oriundo do antecessor de 
Silveira Preto, José Vaz de Carvalho (1675-1752), que foi igualmente proprietário da Quinta 
Pintéus, posteriormente herdada por Silveira Preto
3047
. É possível que as pinturas de Cyrillo para 
o palácio tenham sido executadas nos anos oitenta do século XVIII, em data indefinida, pois no 
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Silveira Preto foi um homem com um percurso notável: em 1782 vem referenciado como 
conselheiro do Conselho da Fazenda
3049
, deputado da Junta do Estado e Real Casa de Bragança, 
e deputado do Conselho da Real Casa e Estado das Rainhas de Portugal
3050
. Em data indefinida 
foi nomeado Desembargador, e em 1783 era já procurador da Fazenda do Ultramar
3051
. Em 




No seguimento do que temos vindo a analisar, nomeadamente as pinacotecas privadas da 
burguesia endinheirada, também Silveira Preto possuía uma colecção de pinturas. Pedro 
Alexandrino e Cyrillo Volkmar Machado foram responsáveis pela avaliação e peritagem das 
suas pinturas, em 1793. Posto isto, a galeria seria constituída por, entre outras: uma pintura de 
Verónica de André Gonçalves (estimado em dois mil e quatrocentos reis); uma pintura de 
Francesco Trevisani (estimado em 14 mil e quatrocentos reis) e sete painéis de vários santos de 
André Gonçalves (estimado em 51 mil e duzentos reis)
3053
; uma pintura de Josefa de Óbidos, os 
Desposórios de Santa Catarina, pintura sobre cobre assinada e datada3054 de 1647. 
3. O palácio de Domingos Mendes, o Manteigueiro 
O Palácio Condeixa, ou Palácio do Manteigueiro, é um vetusto edifício do período pombalino, 
adquirido pelo Ministério da Economia no século XX. O acesso ao palácio faz-se pela Rua da 
Emenda e pela Rua da Horta Seca. 
O Palácio do Manteigueiro foi um projecto encomendado por Domingos Mendes Dias ao 
arquitecto Manuel de Caetano de Sousa
3055
. Primitivamente, este palácio era constituído 
somente por um só andar constituído por piso térreo com janelas gradeadas e por águas-
furtadas; posteriormente foram acrescentados três pisos superiores
3056
. 
É provável que o palácio já estivesse concluído antes de 1787, pois Cyrillo especificou que após 
a morte de Veríssimo António de Souza (director das pinturas das carruagens para a Casa Real) 
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em 1783, o pintor e arquitecto Manuel da Costa
3057
 «pouco tempo depois fez os tectos de 
Domingos Mendes, aonde mudou a palheta segundo o Systema de Pillement, isto he usando 
geralmente dos escuros cinzentos em todas as côres, e até nas flores, cousa que lhe tirava a 
transparência, e o agrado»
3058
. Uma outra evidência aponta para que o Palácio do Manteigueiro 
já estivesse terminado em 1782: o pintor «Thomaz de Brito de Souza, natural da Baía (…), 
ajudou Manoel da Costa a pintar ornatos nos de Domingos Mendes, mas desapareceu de Lisboa 
pelos anos de 1783». Assim, tudo leva a crer que o ciclo de pinturas para Domingos Mendes 
tenha sido executado, provavelmente, entre os anos 1783 e 1784. 
Sabe-se muito pouco relativamente a Domingos Mendes, chamado “o Manteigueiro”, 
designação que veio conferir o nome ao seu palácio. A sua primeira profissão foi como 
aguadeiro, depois dedicou-se ao negócio das mercearias, e a seguir ao terramoto surgiam já 
referências como «negociante da praça de Lisboa»
3059
. Dedicou-se ao negócio de manteigas por 
grosso, advindo daqui a sua fortuna
3060
 (e alcunha). 
Existiram igualmente no Palácio do Manteigueiro alguns tectos pintados por Pedro 
Alexandrino
3061
. Porém, a ocupação do palácio pela Assembleia Portuguesa «com o pretexto de 
dar aos salões um aspecto moderno, cometeu-se a barbaridade de arrancar ou substituir as ricas 
decorações, como os espelhos, os damascos das paredes os caixilhos doirados das sobreportas, e 
os estuques dos tectos, vendendo-se a ferros-velhos as portas de madeira do Brasil»
3062
. 
Volatilizaram-se assim as pinturas dos referidos artistas. 
Cyrillo anotou na sua Collecção de Memórias… que esteve no palácio de Domingos 
Mendes
3063
. A existência de um desenho com uma inscrição no canto inferior direito dizendo 
“Domingos Mendes”, testemunha efectivamente a sua presença no palácio (Fig. 939). Cyrillo 
executou uma temática alegórica para o tecto de uma das salas, em que incluiu Apolo, Mercúrio 
e as musas Clio, Urânia, Melpómene, Polímnia, Tália, Euterpe e Terpsícore. Como se sabe, as 
Musas eram nove e habitavam com Apolo no monte Parnaso; protegiam as Artes, as Ciências e 
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as Letras e inspiravam os homens a concretizarem grandes feitos nestas áreas. Celebravam 
ainda, através de hinos, os feitos dos deuses e dos heróis
3064
. 
O desenho de Cyrillo apresenta a particularidade das Musas possuírem os nomes que as 
identificam: Terpsícore, que representava a dança, possui a pandeireta; a Musa Polímnia (não se 
consegue perceber o atributo) patrocinava o canto e a retórica; a Musa Urânia, com o globo, 
representa a Astronomia; a Musa Clio, com a trompeta, era a grande representante da História; a 
Musa Melpómene inspirava a Tragédia; a Musa Tália, com uma máscara na mão, representava a 
Comédia; a Musa Euterpe inspirava a Música. Apolo, deus solar, dominaria a composição 
estando Mercúrio por baixo de si. Cyrillo acrescentou, na parte superior do desenho, os nomes 
“Menandro” e “Aristófanes”, dramaturgos gregos da Antiguidade Clássica que foram os 
representantes da Comédia Nova e Comédia Antiga atenienses. 
A forma como se processou o conhecimento entre Cyrillo e Domingos Mendes é desconhecida, 
mas talvez tenha sido através de um contacto gerado por Manuel de Costa, com quem Cyrillo se 
relacionava. Ambos os artistas frequentavam a casa de Nicolas Roulks (Roeks)
3065
, vice-cônsul 
holandês em Portugal, e da sua mulher Maria Roulks, que em 1794 ainda viviam em Lisboa
3066
. 
Além de Cyrillo e Manuel da Costa frequentavam ainda a casa de Nicolas Roulks o 
Desembargador Geraldes (que segundo Cyrillo protegeu “eficazmente José da Cunha 
Taborda”)
3067
 e outros “artistas e estimadores da pintura”
3068
. 
4. O Baile dos Deuses para o Grande Salão do Palácio dos Condes de Vale de Reis 
Além dos ciclos realizados para José de Vasconcelos e Sousa, Conde de Pombeiro, e para D. 
João Carlos de Bragança, Duque de Lafões, Cyrillo executou ainda um ciclo de pinturas para o 
Marquês de Loulé. O Marquês de Loulé referido por Cyrillo era certamente Agostinho 
Domingos José de Mendonça Rolim de Moura Barreto (1780-1824), 1º Marquês de Loulé e 8º 
Conde de Vale de Reis, pois o marquesado de Loulé foi criado pelo príncipe D. João em Julho 
de 1799. Todavia, as pinturas que realizou não se destinaram ao 1º Marquês, pois em 1799 
Cyrillo encontrava-se ocupado com o ciclo de pinturas mafrenses; mas sim para Nuno José 
Fulgêncio de Mendonça e Moura Barreto (1733-1799), 6º Conde de Vale de Reis, Governador e 
Capitão-General do Reino do Algarve. Encontraram-se menções a Nuno José Fulgêncio como 
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constituinte do Conselho de S. Majestade e Gentil-Homem da Câmara do Príncipe, e deputado 
da Junta dos Três Estados
3069
, em 1792. 
Os Condes de Vale de Reis ocuparam lugares de destaque na corte portuguesa desde o tempo de 
D. João V, tendo um vínculo efectivo com o Algarve, como se confirmou: 
faleceu de febre malina, na sua quinta em Vialonga, Nuno Manuel de Mendonça e 
Moura, quarto Conde, e Senhor Donatário da Villa de ValdeReys, do Conselho de Sua 
Magestade, Deputado da Junta dos Tres Estado, desde o anno de 1716. Alcaide mor da 
Cidade de Faro, e dos Castellos, e Villas de Loulé, e Albufeira, Commendador das 
Igrejas de S. Miguel de Armamar, Santa Maria de Villacova, S. Salvador de Monte 
Cordova, e Santo André de Tuiselo na Ordem de Christo
3070
. 
Segundo o «Mapa da despeza das Fortificações e mais obras do Reyno do Algarve…»
3071
, as 
actividades de Nuno José foram bastante profícuas para o Algarve, pois entre os anos de 1793 e 
1796 realizaram-se inúmeras obras em Sagres, Portimão, Faro e Tavira, sob a sua inspecção. 
Nuno José mandou construir um quartel no castelo da Praça de Faro em 1791; empreendeu 
amplas reparações na fortificação da Praça de Sagres; procedeu a reparações na Fortaleza da 
Meia Praia, Bateria do Pinhão, Fortaleza da Ponta da Bandeira, Quartéis e no Hospital de Lagos, 
assim como em edifícios em Faro e em Cacela
3072
. 
Através do testemunho de Frei Cláudio da Conceição foi possível averiguar que o Palácio dos 
Condes de Vale de Reis ruiu com o terramoto
3073
 de 1755. Segundo o Almanach de 1782, neste 
ano os Condes de Vale de Reis habitavam na Rua da Fábrica da Seda
3074
; em Julho de 1783 e, 
depois, entre Setembro de 1785 até 1786, existem notícias sobre trabalhos de desentulho nos 
terrenos onde viria a ser construído o novo Palácio dos Condes de Vale de Reis, na Graça
3075
. 
Em 1790 existe a referência que habitavam na Junqueira
3076
; e em 1792 Nuno José Severo de 
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Mendonça Rolim de Moura Barreto instalou-se definitivamente no seu palácio na Rua Direita 
da Graça
3077
. Porém, o palácio ardeu em 1819, dando origem à Vila Sousa: 
enorme, renovado no seu exterior – grande prédio de rendimento –, e que se situa 
entre as travessas das Mónicas e a de S. Vicente (esta antiga Travessa das Bruxas) era 
o Palácio dos Condes de Val de Reis, antes Azambujas, e mais tarde Loulés; foi muito 
arruinado pelo terramoto; reconstruído, ardeu ai por volta de 1819, entrando em 
ruínas… Hoje é a Vila Sousa
3078
. 
Desta forma, perdeu-se o Baile dos Deuses do Palácio dos Condes de Vale de Reis, que Cyrillo 
descreveu da seguinte forma: «No do Marquez de Loulé colori entre muitas cousas, o grande 
Salão em cujo tecto figurei um Baile dos Deoses. No da escada fingida huma espécie de varanda 
octagona pintada na concavidade, ou huma meia esfera, que era notável pelo desmancho da 
superfície»
3079
. Além da memória escrita que confirma a sua presença em mais um ciclo de 
pinturas para os Grandes, resta-nos igualmente um esboço para a “Casa Grande da Graça”, que 
apresenta no seu reverso um sátiro (Fig. 940). À semelhança dos anteriores ciclos, foi auxiliado 
por João Baptista e Tomás António de Bulhões, que tinham já estado nos palácios anteriormente 
estudados. Não existe uma data precisa para o começo do ciclo do Palácio do Condes de Vale 
de Reis, mas é bem possível que Cyrillo o tenha iniciado ainda no ano de 1793, após ter 
terminado o ciclo de pinturas para o Palácio dos Duques de Lafões e para o Teatro de S. Carlos. 
Apesar de não se encontrarem datados (nem assinados) existem ainda mais dois desenhos que se 
crê serem de Cyrillo para este palácio, informação baseada no facto destes se localizarem num 
álbum adquirido pela Academia Nacional de Belas-Artes em 1931 a Ângelo Pereira (já 
mencionado anteriormente). Um deles parece ser relativo a uma decoração de grotesco, de cariz 
rafaelesco (Figs. 941-942). Na colecção de desenhos de Cyrillo do Museu Nacional de Arte 
Antiga
3080
 encontra-se também um desenho que talvez possa estar relacionado com o Baile dos 
Deuses, onde se observa Apolo no seu carro rodeado de um conjunto de personagens femininas, 
numa “espécie” de baile (Fig. 943). 
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5. A Queda de Faetonte para o Teatro de São Carlos (1792-1793) 
Em nenhuma parte das “Memórias concernentes…” Cyrillo se referiu à sua actividade pictórica 
para o Teatro de São Carlos, cujo risco arquitectónico foi do arquitecto José da Costa e Silva. 
Apenas se teve conhecimento deste ciclo através de um artigo de Inácio de Vilhena Barbosa (já 
citado anteriormente) que contém um comentário acerca da pintura executada por Cyrillo para o 
salão de entrada do teatro e «que representa o precipício de Phaetonte, [que] foi habilmente 
executada por Cyrillo Volkmar Machado»
3081
. 
A revista O Panorama também assinalou, de igual modo, a pintura de Cyrillo que existia no 
salão de entrada: 
no primeiro é o salão de entrada, que tem obra de 90 palmos de comprimento por 60 
de largo, e dá serventia á platêa, corredores das frisuras e escadarias dos outros 
andares ou ordens de camarotes: as três portas do frontispício, que o são também do 
salão, ficam protegidas por um corpo saliente, que forma uma passagem coberta, 
sustentada sobre três arcos em frente das portas e dois lateraes, e defendida com sua 
gradaria de ferro, que há pouco tempo foi colocada, mas que se abre como cancelos, 
em noites de espectaculo. O pavimento do salão é de cantos de mármore dispostos em 
xadrez branco e azulado: o tecto tem uma soberba pintura do hábil Cyrillo Wolkmar 
Machado, representando o precipício de Phaetonte (…). O segundo pavimento consta 
de outro salão, que foi destinado para os concertos de musica
3082
. 
É muito provável que a pintura no referido salão do Teatro de São Carlos, executada entre 
Novembro de 1792 e Abril de 1793 e que representava A Queda de Faetonte, se encontre 
actualmente por baixo da camada de estuque aplicada no decorrer das diversas campanhas de 
obras que foram efectuadas ao longo do século XIX. 
Não se conseguiu compreender as razões que levaram ao ocultamento da história do filho audaz 
e inconsequente de Apolo – Faetonte, cuja temática foi anteriormente abordada na Sala de 
Faetonte do Palácio de Mafra. Todavia, averiguou-se que este teatro foi adquirido em 1854 pelo 
Estado, tendo sido posteriormente integrado no conjunto do património nacional
3083
. Desde 
então, entre 1854 até 1882, o 
governo dispendeu largas somas em obras com o theatro de S. Carlos. D`estas 
despesas (…), algumas têem tido por objecto reparações, pinturas, dourados e outras 
obras justas e razoáveis (…), mas na maior parte têem-se desperdiçado em escavar o 
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grande edifício, romper paredes, abrir portas, janelas, destruir salas (…), e outros 
empreendimentos uns nocivos, outros inúteis, outros de mau gosto (…)
3084
. 
Apurou-se igualmente que em 1880 «começaram obras para reunir o salão do segundo 
pavimento ás salas dos corpos lateraes, para formarem um grande salão para concertos e bailes 
de mascaras»
3085
. É presumível que tenha sido numa destas campanhas de obras que as pinturas 
de Cyrillo desapareceram, pois o professor Francisco da Fonseca Benevides (1835-1911) deu a 
entender, na sua monografia sobre o Teatro de São Carlos, que em 1883 as pinturas cyrillianas 
já não existiriam no dito teatro: o «tecto foi primitivamente pintado por Cyrillo Wolkmar 
Machado, representando o precipício de Phatetonte; o pavimento é de mármore, em xadrez, 
branco e azulado. Hoje as decorações d`este salão reduzem-se a simples estuques com armas e 
ornatos»
3086
. Francisco Benevides chegou mesmo a comentar que esta pintura situar-se-ia no 
salão de entrada, e teria 16,37 metros de comprimento por 8,72 metros de largura
3087
. 
De acordo com um desenho de Cyrillo Volkmar Machado, datado de 1796, é possível que tenha 
executado também uma pintura de tecto para a antiga Casa da Assembleia deste teatro, 
representando As Graças em triunfo com Mercúrio a expulsar a Tristeza. Esta afirmação foi 
deduzida pelo cruzamento de informação decorrente da investigação de Francisco Benevides, 
que descreveu este salão, com o referido desenho de Cyrillo, o qual possui a seguinte legenda: 
«para o tecto da Casa d`Assemblea no teatro de S. Carlos. As graças em triunfo e Mercúrio 
expulsando dali a Tristeza»
3088
 (Fig. 944). Sabe-se que no Teatro de São Carlos se efectuaram 
«concertos, e em outras salas (…), temos notícia que em Dezembro de 1795, se realizou um na 
casa da Assembléa Nova»3089. Assim, confirma-se a existência de uma sala que se denominava 
como “Assembleia Nova”, a qual se situaria no 2º andar e estava destinada a concertos de 
música. O ano de 1796 coincidiu igualmente com a finalização do salão nobre, denominado 
«das oratórias, porque foi ahi que se executaram ao principio essas composições musicaes, pois 
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Segundo Benevides, «no segundo pavimento está o salão nobre, que só foi concluído em 1796, 
e se chamava então salão das oratórias; era das mesmas dimensões que o anterior [o salão de 
entrada]; e tem três portas para o terraço que deita sobre o largo de S. Carlos; nas extremidades 
leste e oeste d`este salão havia dois coretos»
3091
. Poderá este “salão das oratórias” ter sido 
aquele que Cyrillo designou como Salão da Assembleia? É bem possível que sim, pois a data de 
conclusão (1796) coaduna-se com o desenho de Cyrillo, igualmente datado de 1796. Nesse 
mesmo ano Gaspar Vaz Raposo, artista igualmente conhecido de Cyrillo, constava 
identicamente na lista como «pintor do teatro»
3092
. 
Além de ter executado a pintura para o salão da entrada e da Sala da Assembleia, Cyrillo foi 
ainda responsável pelo «primitivo panno de boca»
3093
, do qual ainda remanesce um desenho, 
com óbvia inspiração nos arcos triunfais de Roma antiga, e datado de 1793 (Fig. 945). Este pano 
de boca foi certamente terminado após A Queda de Faetonte, sob a vigência do empresário 
Francisco Antonio Lodi, na altura em sociedade com André Lenzi
3094
. 
É plausível que a contratação de Cyrillo para executar os ornamentos pictóricos do “Novo 
Teatro”, tenha ocorrido por influência de Diogo Inácio Pina Manique (ou talvez de Joaquim 
Pedro Quintela), pois em 1793 este teatro foi incorporado na Casa Pia: «Hey por bem, que a 
Casa do Novo Theatro, edificada no bairro Alto, junto ao Thesouro, com permissão Minha, 
debaixo das ordens do intendente geral da Policia, se incorpore á Casa Pia (…)»
3095
. 
Manuel da Costa, artista próximo de Cyrillo, executou igualmente algumas pinturas para o 
Teatro de São Carlos, provavelmente entre 1792 e 1793. Este pintou o tecto da Sala de 
Espectáculos
3096
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6. Um tema desconhecido para o Arsenal do Exército 
O jornal Universo Pittoresco esconde nas suas páginas uma notícia dedicada ao Arsenal do 
Exército (antiga Fundição), mencionando uma pintura de Pedro Alexandrino de Carvalho 
executada em regime de parceria com Cyrillo Volkmar Machado
3098
, da qual nada se sabe. O 
antigo Arsenal do Exército foi fundado por D. José I, tendo sido lançada em 1760 a primeira 
pedra
3099
. O risco é atribuído ao arquitecto francês Fernando de Larre
3100
. 
No século XIX o Arsenal do Exército teria sido composto por várias secções: 
o Arsenal, que se situaria no antigo paço dos reis e que teria sido um estabelecimento 
de construções marítimas com seus respectivos armazéns e arrecadações; a Fundição 
de Cima, onde se fundiam as peças de artilharia, contígua ao palácio destinado para 
residência do Inspector, em terreno muito mais elevado (…), fronteiro ao templo 
incompleto de St.ª Engracia, no campo de St.ª Clara
3101
. 
Neste edifício, encontravam-se em 1839-40 a peça de Diu (uma monstruosa bombarda) e o 
molde em que foi fundida a estátua equestre de D. José I
3102
. Nos dias de hoje o Museu do 
Exército ocupa o que em 1843 se denominava a Fundição de Baixo
3103
. Inácio de Vilhena 
Barbosa referiu-se às pinturas de Pedro Alexandrino de Carvalho e de Cyrillo Volkmar 
Machado, do seguinte modo:  
O interior do edifício encerra muitas cousas dignas de atenção: as 5 salas em que 
estam depositadas as armas de fogo e brancas, tornam-se recomendáveis a muitos 
respeitos. Na primeira destas, chamada outrora do Principe e hoje da Rainha, avulta o 
retrato, em corpo inteiro, de Sua Magestade Fidelissima a Senhora D. Maria II, em um 
grande quadro pintado a óleo que adorna a parede do fundo. As ricas pinturas, que 
aformoseam o tecto, foram executadas pelos nossos insignes artistas Pedro 




O autor de um artigo no jornal O Panorama foi bastante mais extenso e crítico, citando que as 
pinturas dos artistas mencionados situavam-se numa 
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belíssima e espaçosa sala sobre os armazéns já mencionados, contendo o armamento 
de cavalaria; o topo é da banda do rio; e ahi collocaram o retrato em corpo inteiro da 
Nossa Augusta Rainha, A Senhora D. Maria II, devido ao pincel do hábil professor da 
Academia de Bellas-Artes, o Sr. Joaquim Raphael; as pinturas, que aformoseam este 
salão magnífico (…), são ordinariamente atribuídas aos nomeados artistas Pedro 
Alexandrino de Carvalho e Cyrillo Wolkmar Machado
3105
. 
Todavia, e como o autor incógnito do jornal O Panorama chamou a atenção, baseando-se na 
Collecção de Memórias…, existem referências a Feliciano Narciso (†1777) como tendo dirigido 
«os ornamentos no grande tecto da casa das pistolas na Fundição»
3106
. De facto, a alegoria de 
tecto da Sala D. Maria II, encontra-se ornamentada – segundo a placa informativa do museu – , 
por pinturas de Feliciano Narciso, Bruno José do Vale e António dos Santos Joaquim.  
A personagem central das três composições alegóricas que se observam nesta sala representam 
indubitavelmente D. Maria I (ascendeu ao trono em 1777), personificada na deusa Minerva. 
Assim, poder-se-á concluir que se incorreu num erro na atribuição a Pedro Alexandrino e a 
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AS OUTRAS ACTIVIDADES ARTÍSTICAS 
1. Os grandes conjuntos de pintura para as igrejas de Nossa Senhora da Encarnação e de 
Nossa Senhora do Loreto, em Lisboa 
Apesar de Cyrillo Volkmar Machado não ter mencionado nas suas “Memórias concernentes….” 
– como também não o fez para outras obras suas – as empreitadas de pintura realizadas para as 
igrejas de Nossa Senhora da Encarnação e de Nossa Senhora do Loreto (ambas localizadas 
frente a frente no Chiado, Lisboa), o facto é que entre os anos 1783 e 1785 este artista esteve 
envolvido na decoração de ambos os espaços destinados ao culto cristão (Fig. 946). Estas duas 
igrejas incluem-se no círculo das igrejas ditas “pombalinas”, reedificadas após o terramoto de 
1755, tendo a igreja de Nossa Senhora da Encarnação sido reconstruída com base nos planos 
arquitectónicos (1768) de Manuel Caetano de Sousa
3107
 (Figs. 947-948). 
O contributo pinturesco de Cyrillo Volkmar Machado na pintura de tecto do altar-mor da igreja 
de Nossa Senhora da Encarnação tem permanecido um enigma por resolver (Fig. 949). A 
existência de um conjunto de desenhos com notas escritas por si
3108
, referentes a esta igreja, 
permite atestar o começo da sua actividade para esta igreja em 1783 (Fig. 950); e a recente 
descoberta de um desenho-estudo contido no álbum Ângelo Pereira, com a palavra 
“Encarnação” no seu verso – que pode muito bem ser atribuído a Cyrillo, visto que a letra é sua 
–, contribui ainda mais para o adensar da problemática associada ao seu contributo nesta igreja 
(Fig. 951). 
Até hoje, ao que se sabe, somente três investigadores se lançaram na formulação de hipóteses 
fundamentadas no que diz respeito à eventual prestação de Cyrillo para a igreja de Nossa 
Senhora da Encarnação. O debate centrou-se na atribuição da pintura figurativa da capela-mor, 
que se presume ter sido concluída em 1784, sendo o único testemunho sobrevivente das pinturas 
existentes nos tectos da igreja, realizadas no último quartel do século XVIII (restam ainda as 
pinturas da sacristia)
3109
; de facto, decorrente da deflagração de um incêndio que assolou a 
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A investigadora Giuseppina Raggi tomou o “partido” de Cyrillo Volkmar Machado como tendo 
sido o responsável pela execução do painel central da capela-mor
3111
. Esta afirmação foi 
realizada com base nos desenhos cyrillianos do Museu Nacional de Arte Antiga e no manuscrito 
da Biblioteca da Fundação Calouste Gulbenkian, onde é referido o seguinte: «Gaspar José 
Raposo (…) em 1785 pintou o tecto da cappela mór da Encarnação cujo painel he de ***»
3112
. 
Giuseppina Raggi considerou «que a omissão do nome do pintor dever-se-ia a uma questão de 
humildade, por parte de Cyrillo, em designar as suas próprias obras»
3113
; refira-se que, no 
documento de Cyrillo, esta omissão de autoria se traduz pela substituição do nome do autor 
pelos três asteriscos (***), conforme se pode verificar na citação. Já Susana Varela Flor 
explícita que este argumento não é suficiente para se atribuir a pintura da capela-mor a Cyrillo e 
que, quem quer que tenha sido o autor do medalhão central da capela-mor, este ter-se-á limitado 
a executar os desenhos deixados, talvez por Simão Caetano Nunes
3114
; esta investigadora 
colocou a hipótese dos desenhos cyrillianos do Museu Nacional de Arte Antiga poderem ter 
sido executados por Caetano Nunes, comentando ainda que este «morre em 1783, deixando a 




Além das investigadoras anteriormente citadas, Vítor Reis Guerra deixou também algumas 
observações sobre a pintura da capela-mor da igreja de Nossa Senhora da Encarnação, referindo 
que Cyrillo «enfrenta a inconsistência do próprio não mencionar o seu nome quer quando, na 
referida passagem do seu livro, fala da obra em questão, quer quando, no último capítulo, 
apresenta uma autobiografia onde inventaria as suas principais realizações»
3116
. Comentou 
igualmente que os desenhos preparatórios deste tecto, que integram o espólio do Museu 
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Nacional de Arte Antiga, é constituído por outros exemplares que não pertencem todos ao 
mesmo artista
3117
. Por último, anotou que a pintura da igreja da Encarnação permanece mais um 
dos mistérios artísticos que envolvem muitas das “máquinas celestiais” portuguesas
3118
. Mas é 
incisivo ao afirmar que Gaspar José Raposo não foi o «pintor de história responsável pelo 
espaço celestial do tecto da capela-mor»
3119
. Todos estes investigadores apontam diversos 
indícios que contribuem para o desvendar do “mistério”. 
Na Collecção de Memórias… Cyrillo foi bastante claro relativamente ao contributo de Gaspar 
José Raposo para a igreja de Nossa Senhora da Encarnação: «pintou a architectura, e ornatos do 
tecto da Cappela Mór da freguesia da Encarnação»
3120
. A documentação do arquivo da 
Irmandade do Santíssimo Sacramento da Igreja da Encarnação assegurou o envolvimento do 
artista Gaspar José Raposo na pintura para a capela-mor, pela qual recebeu 60 mil réis
3121
. 
Susana Varela Flor chamou a atenção para a quantia que Gaspar Raposo recebeu 
comparativamente a Pimenta Rolim em 1731, que arrecadou 350 mil réis só pelo restauro de 
uma parte da igreja
3122
. Esta constatação permite confirmar o apontamento de Cyrillo na 
Collecção de Memórias… de que Gaspar Raposo foi pago, somente, pela execução dos 
ornamentos. É igualmente provável que este discípulo de Simão Caetano Nunes se encontrasse 
presente nesta igreja desde o início da adjudicação da obra pictórica ao seu mestre, pois era 
aquele que tinha «(…) uma prática continuada tanto nas obras em que ajudou a executar os 
desenhos de seu mestre, como nas suas que dirigio»
3123
. Mas Caetano Nunes tinha mais 




É difícil atribuir alguns dos desenhos concernentes à igreja da Encarnação (Museu Nacional de 
Arte Antiga) a Cyrillo Volkmar Machado, pois eles apresentam um desvio à plástica geralmente 
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assumida na sua obra gráfica
3125
 (Figs. 952-957). Relativamente à anteriormente mencionada 
colocação de asteriscos no texto manuscrito (em vez do nome do autor), tal pode indiciar que a 
Irmandade do Santíssimo Sacramento da Igreja da Encarnação teria contratado inicialmente 
Simão Caetano Nunes para executar toda a pintura decorativa e figurativa, que compreenderia a 
sacristia, a capela-mor e muito provavelmente a nave da igreja. Na entrada da Collecção de 
Memórias... manuscrita relativa a Caetano Nunes, Cyrillo comentou que «em 1781 pintou o 
tecto da Sacristia da Encarnação, com ornatos e architecturas, aonde João Thomaz e Francisco 
de Setubal pintarão os 4 Evangelistas..., fez o S. Pedro, S. Paulo, S. Jerónimo e o painel do Bom 
Pastor»
3126
. Logo, é possível concluir que Caetano Nunes chegou a terminar a empreitada de 
pintura da sacristia da igreja, e que existiu um regime de colaboração com os artistas 
anteriormente mencionados. As figuras pintadas por Caetano Nunes na sacristia da igreja, com 
ênfase no personagem S. Pedro (pintada por ele), alcançaram um momento plástico de inegável 
qualidade, assim como o Bom Pastor (Figs. 958-959).  
A probabilidade dos desenhos que se localizam no espólio gráfico cyrilliano serem de Caetano 
Nunes é elevada; consequentemente é presumível que este ainda tenha começado a pintura 
figurativa da capela-mor. Porém, a sua morte veio interromper o projecto da capela-mor, que se 
encontraria já num adiantado estado de execução. Desta forma, é presumível que a irmandade 
tenha contratado Cyrillo, para dar seguimento ao projecto decorativo da capela-mor (e da nave 
central), visto que ambos teriam fortes relações pessoais (leccionaram na Academia de Desenho 
a S. José). Posto isto, a razão pela qual Cyrillo não colocou o seu nome como autor da pintura 
de tecto da capela-mor da igreja, poder-se-ia dever ao facto das personagens principais do 
Mistério da Encarnação já se encontrarem finalizadas aquando da sua contratação. 
Neste seguimento, e visto Cyrillo ter sido contratado em 1783 para dar início à obra de pintura 
da igreja do Loreto, comprovada através dos desenhos que se localizam no álbum Ângelo 
Pereira, como se irá ter a oportunidade de verificar mais à frente, e no Museu Nacional de Arte 
Antiga
3127
, e que parecem ter sido legendados por si (mas não assinados), deixam transparecer 
que talvez tenha existido a necessidade distinguir os estudos para ambas as igrejas, que podem 
ter sido, em parte semelhantes, como se pode comprovar na abordagem paralela entre um dos 
desenhos do Museu Nacional de Arte Antiga e uma das figuras infantis que constitui a pintura 
da capela-mor da igreja da Encarnação (Figs. 960-961). 
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É igualmente difícil acreditar que, tendo Cyrillo trabalhado na vizinha igreja de Nossa Senhora 
do Loreto (1783-1785), não tenha tido conhecimento do artista envolvido na pintura figurativa 
da capela-mor da igreja da Encarnação (mesmo que fosse estrangeiro). 
Ora, se Cyrillo Volkmar Machado começou a delinear esboços para a igreja do Loreto em 1783, 
e se neste mesmo ano foi eventualmente contratado para dar seguimento à obra de pintura da 
igreja da Encarnação, então necessitaria da colaboração de outros artistas que o auxiliassem em 
ambos os trabalhos pictóricos, nomeadamente Gaspar Raposo. No que se refere a Gaspar 
Raposo, após o desaparecimento do seu mestre certamente se associou a Cyrillo e aos seus 
trabalhos, pois houve uma relação muito próxima entre ambos, ao ponto de, em determinada 
altura das suas carreiras, Cyrillo Volkmar Machado o ter substituído no lugar que este ocupava 
no Teatro do Salitre como arquitecto-decorador
3128
. Gaspar Raposo foi essencialmente 
conhecido como “(…) insigne Pintor de Theatro”
3129
, tendo estado presente na reformulação do 
compromisso da Irmandade de S. Lucas (1791-1794) e no ciclo de pinturas para o Palácio Porto 
Covo (1794). 
É de considerar que possam ter estado envolvidos mais pintores na capela-mor da igreja de 
Nossa Senhora da Encarnação, mas dos quais nada se sabe. É plausível que Francisco de 
Setúbal e João Tomás da Fonseca, pudessem estar igualmente implicados; relativamente a João 
Tomás da Fonseca sabe-se apenas que exerceu a pintura em Lisboa e, segundo o testemunho de 
António Manuel da Fonseca, este artista executou obras nos palácios reais e em algumas igrejas, 
nomeadamente na igreja do Corpo Santo
3130
. 
Outro dado que pode ter contribuído para a contratação de Cyrillo foi o conhecimento gerado 
com o Principal Miranda, D. António Xavier Henrique de Miranda (tinha ligações à Irmandade 
de Nossa Senhora da Encarnação), o protector de Cyrillo aquando do seu regresso de Roma. 
A temática central desta pintura é o Mistério da Encarnação envolvendo Deus-Pai, Nossa 
Senhora e o Arcanjo S. Gabriel a anunciar a vinda do Salvador. Porém, além desta temática, 
encontra-se igualmente exibida a Queda dos Anjos Rebeldes, com o Arcanjo S. Miguel a 
derrotar a criatura demoníaca com um raio. A paróquia da Encarnação consagrou-se ao Arcanjo 
S. Miguel, pois uma lápide comemorativa da igreja diz o seguinte: «Consagração solene desta 
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paróquia da Encarnação pelas autoridades (civil e religiosa) a S. Miguel e a todos os Anjos. A 
Irmandade do Santíssimo Sacramento». 
A iconografia associada ao Arcanjo S. Miguel a aniquilar uma forma humana de contornos 
demoníacos, foi executada por Miguel Ângelo Buonarroti no Último Julgamento (1537-41), na 
Capela Sistina (Vaticano)
3131
; esta foi apropriada por diversos artistas ao longo da história da 
arte, nomeadamente Guido Reni, que se imortalizou com a famosa pintura S. Miguel Arcanjo 
que se localiza numa das capelas da igreja Santa Maria della Concezione dei Cappuccini 
(Roma). 
Da análise das figuras que se encontram no tecto da capela-mor, não se têm dúvidas em atribuir 
o desenho das personagens demoníacas a Cyrillo, assim como as figuras infantis escorraçando 
as personagens associadas ao Inferno, que ponteiam os cantos da pintura, e aquelas executadas a 
chiaroscuro. Além destes, os ornamentos de linguagem classicizante, que diferem 
sustancialmente dos da sacristia, foram provavelmente pintados com base nos desenhos 
cyrillianos. Porém, a interferência de Cyrillo no que diz respeito à prática pinturesca poderá ter 
sido pontual, tendo talvez pintado um dos anjos rebeldes, pois apresenta semelhanças com 
outras figuras executadas por si noutros ciclos pinturescos (Fig. 962). Aliás, esta representação 
corporal, assim como outra figura demoníaca em descensão, são em tudo muito semelhantes às 
que se encontram presentes em O Juízo Final (1537-41), de Miguel Ângelo Buonarrota (Figs. 
963-964).  
Caso tenha existido a interferência de Cyrillo na distribuição compositiva associada às 
personagens demoníacas e aos ornamentos (tudo leva a crer que sim), então houve uma 
preocupação latente da sua parte em se apartar dos grandes conjuntos perspécticos de 
arquitecturas pintadas que ainda continuavam em voga nas decorações do universo lisboeta 
religioso, pontuando a composição com florões e elementos arquitectónicos ligados ao sistema 
clássico, não se apartando do efeito tromp l`oeil. 
É igualmente presumível que Cyrillo possa ter estado envolvido na pintura de tecto da nave da 
igreja, pois o desenho relativo à “Nossa Senhora da Encarnação” (anterimente referido), 
acompanhada por vários anjos e encimada pela Santíssima Trindade poder-se-ia perfeitamente 
adaptar aqui. É interessante verificar que a nave apresenta uma pintura intitulada Augusto 
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Mistério da Encarnação, concebida em 1824 por José António Mateus3132 em substituição da 
pintura que existiu anteriormente ao incêndio, a qual apresenta nuances interpretativas, ao nível 
da adopção do esquema figurativo, muito semelhantes às do desenho cyrilliano, o que poderá 
evidenciar uma possível influência da obra existente anteriormente sobre a realizada por José 
António Mateus. 
No que diz respeito à actividade pictórica de Cyrillo Volkmar Machado para a igreja de Nossa 
Senhora do Loreto
3133
 – que poderá ter somente ocorrido após o término da pintura para a igreja 
da Encarnação –, do conjunto pictórico realizado para esta igreja, somente resta a pintura 
debaixo do coro e o apostolado. O apostolado da igreja de Nossa Senhora do Loreto foi a 
pintura que mais comentários mereceu ao longo dos tempos, tendo sido Atanazy Raczyński o 
pioneiro. Ayres de Carvalho também escreveu sobre os apóstolos cyrillianos: «Os apóstolos que 
Cirilo pintou a claro-escuro para a Igreja do Loreto não são mais que a reprodução de algumas 
estátuas italianas que decoram o átrio e as capelas da Basílica de Mafra (…)»
3134
; Monterroso 
Teixeira abordou igualmente a tarefa de Cyrillo: 
teve uma participação razoável nas pinturas desta igreja (…). Aquele outro pintor, 
para além da pintura do teto da capela-mor, realizou também as figuras entre nichos 
colocados acima das capelas laterais de ambos os lados da nave, grisailles muito 




Sandra Costa Saldanha referiu pela primeira vez que a pintura sobre tela em grisaille dos 
apóstolos, nesta igreja lisboeta, foram realizados com base nas esculturas do apostolado da 
basílica de San Giovanni in Laterano em Roma, gravadas pelo francês Jean-Baptiste Hutin 
(1725-c.1786)
3136
. Esta autora chamou a atenção para o facto de Cyrillo ter «retomado a ideia 
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primitiva daquele templo. (…) existiria ali originalmente todo um apostolado marmóreo de 
origem genovesa, integrado em nichos»
3137
. Por último, Vítor Serrão assinalou que, para as 
figuras dos Apóstolos, o «pintor se inspirou nas grandes e célebres esculturas existentes na 
Basílica de San Giovanni in Laterano, dentro da tradição berniesca, que tivera oportunidade de 
admirar durante a sua estadia em Roma»
3138
. 
É de crer que Manuel Caetano de Sousa, o arquitecto responsável pelo primeiro «risco da capela 
mor da nossa igreja do Loreto»
3139
 (1781), possa ter tido alguma interferência na prestação de 
Cyrillo para a igreja de Nossa Senhora do Loreto (Fig. 965). A contratação de Cyrillo Volkmar 
Machado vem no decorrer do processo de reconstrução e posterior embelezamento da igreja (o 
terramoto de 1755, seguido de incêndio, destruíram a igreja primitiva). As obras na igreja 
decorreram por alguns anos, tendo-se escolhido a festa litúrgica da Natividade de Maria, no dia 
8 de Setembro, para a sua inauguração oficial
3140
. Porém, a abertura “ao culto divino” deu-se 
somente a 13 de Novembro de 1785, tendo decorrido quatro dias de celebração em honra deste 
acontecimento
3141
. Ao certo, sabe-se que em Novembro de 1785, por ocasião da inauguração da 
igreja, as pinturas encontravam-se já finalizadas. Contudo, foi somente em Dezembro de 1785, e 
após uma acesa querela com o tesoureiro da Irmandade de Nossa Senhora do Loreto, que 
Cyrillo foi reembolsado, como se confirmou na documentação do Arquivo do Loreto revelada 
por Sergio Filippi. 
Os primeiros esquiços de Cyrillo para a igreja de Nossa Senhora do Loreto iniciaram-se no ano 
de 1783; esta data encontra-se em consonância com dois desenhos cyrillianos datados deste 
mesmo ano, referente à capela-mor do Loreto
3142
 (Figs. 966-967). Nesta obra Cyrillo não esteve 
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sozinho, tendo sido auxiliado por outros pintores, como se pode confirmar: «Recebi (…), pelas 
pinturas que fiz, e mandei fazer na dita Igreja»
3143
. 
Além da intervenção na capela-mor da igreja (hoje oculta), Cyrillo esteve igualmente envolvido 
nos «paineis debaxo do coro (...), ornatos do teto do coro (...), concerto do coro»
3144
 e nas 
pinturas dos doze Apóstolos em grisaille3145. Sabe-se que o tecto da capela-mor executado por 
Cyrillo era composto por «344 florões, 38 cabeças, 4 estatuas, festões e molduras»
3146
 
(decorações que talvez fossem semelhantes às da capela-mor da igreja da Encarnação), e que 
seria igualmente formado pelas figuras dos quatro Evangelistas
3147
. No álbum Ângelo Pereira 
localizaram-se mais alguns desenhos que se destinariam ao “Loreto”. Um dele, em especial, 
talvez tenha sido executado para a capela-mor: a representação de uma figura feminina (no 
verso do desenho apresenta inscrição “Loreto”), que parece encontrar-se ligada ao tema da 
Assunção de Nossa Senhora (Fig. 968); outro desenho do mesmo álbum condiz com a pintura 
de ornato que envolve a Natividade para o tecto sob o coro-alto, cuja pintura central não foi 
executada por Cyrillo (Figs. 969-971). 
Ao certo, sabe-se que as coisas não correram de feição entre Cyrillo Volkmar Machado e Carlos 
Galliani, o então tesoureiro da igreja de Nossa Senhora do Loreto. Cyrillo legou um testemunho 
“sentido”
3148
 relativamente à sua relação com a irmandade, revelando uma profunda decepção 
perante a atitude de que foi alvo por parte desta que, insistentemente, solicitava a redução do 
preço do seu trabalho, o que parece induzir uma situação paupérrima, ou dificuldades 
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económicas por parte desta. Todavia, e segundo o relato da Gazeta de Lisboa, o Provedor da 
Irmandade não se poupou a despesas para ver realizada com toda a pompa a abertura da igreja, 
contradizendo o cenário de uma possível contrariedade financeira: «Entre todos se tem 
distinguido o actual Provedor da dita Irmandade, o qual não se havendo poupado a trabalhos, 
cuidados, nem despezas para completar esta obra (…)»
3149
. O seu júbilo foi tal que despendeu 
uma considerável quantia de dinheiro num magnífico banquete em sua própria casa: 
quis mostrar o seu jubilo de a ver completa, convidando no Domingo o Eminentissimo 
Cardeal com os Prelados que o acompanhavam, os Ministros Estrangeiros, e varias 
outras pessoas distinctas, até o numero 40, para hum magnifico banquete, que fez 




Ora, parece então que a irmandade não se encontrava assim tão fragilizada monetariamente ao 
ponto de ter regateado o valor solicitado por Cyrillo. Esta atitude por parte da irmandade leva a 
considerar que houve descontentamento perante a obra do artista, mas também desconsideração, 
ou desvalorização do seu trabalho, pois além do processo de pintura decorativa, Cyrillo 
envolveu-se, por sua própria conta, no processo de “restauro” da pintura do tecto da pia 
baptismal, tendo ainda colocado as tarjas das portas, e limpou e retocou os painéis da igreja, 
obras que ele próprio “nem meteu em conta”, mas procedeu desta forma pois tinha «o gosto de 
agradar a nação com a obra». 
A análise in loco das pinturas do Apostolado, que se encontra no enfiamento superior das 
capelas laterais, permitiu constatar que as doze pinturas foram executadas sobre tela e recortadas 
à medida para os nichos a elas destinados. Este conjunto foi baseado, como se mencionou 
anteriormente, nas esculturas em mármore que ornamentam a nave principal da Basílica de S. 
João de Latrão em Roma, executadas entre 1700-15. Estas foram consideradas a melhor série 
escultórica desse tempo, tendo sido executada maioritariamente por escultores italianos, e pelos 
franceses Pierre Legros (1666-1719) e Pierre Etienne Monnot (1657-1733), ambos de formação 
romana, os quais se passam a nomear: Camillo Rusconi (1658-1728; S. Tiago Maior, S. Mateus, 
S. André e S. João); Pierre Legros (S. Tomé e S. Bartolomeu); Pierre Etienne Monnot (S. Pedro 
e S. Paulo); Giuseppe Mazzuoli (1644-1725; S. Filipe); Angelo de Rossi (1671-1715; S.Tiago 
Menor); Francesco Moratti (1669-1719; S. Simão) e Lorenzo Ottoni (1648-1726; S. Tadeu). 
O apostolado da igreja do Loreto foi baseado na sua quase totalidade nos trabalhos escultóricos 
dos artistas mencionados anteriormente. Contudo, Cyrillo escolheu representar o apostolado 
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convencional, tendo substituído S. Paulo (do escultor Pierre Etienne Monnot), pelo apóstolo S. 
Matias. Assim, pode-se afirmar que estamos perante as primeiras pinturas que manifestam a 
influência dos modelos do Settecento romano na obra de Cyrillo Volkmar Machado. O 
apostolado foi executado em chiaroscuro, sobre um fundo escuro, tendo sido concebido para ser 
observado de cima para baixo.  
As pinturas da igreja do Loreto distribuem-se do seguinte modo: do lado da Epístola encontram-
se S. Tiago Maior, S. Mateus, S. Bartolomeu, S. Simão, S. Pedro e S. Matias (Figs. 972-977); 
do lado do Evangelho encontram-se S. André, S. João, S. Tiago Menor, S. Tadeu, S. Filipe e S. 
Tomé (Figs. 978-983). Não se tem certezas relativamente à fonte iconográfica na qual Cyrillo se 
baseou, pois além daquela anteriormente referida (Jean-Baptiste Hutin), é possível que Cyrillo 
tivesse conhecimento da série gravada por Giovanni Gerolamo Frezza a partir dos desenhos de 
Camillo Rusconi, Le Statue dei XII apostoli nelle nicchie della Basilica Lateranense3151, e que 
diz respeito à reprodução das doze estátuas da Basílica de S. João de Latrão (1721-1740). 
2. A pintura sobre tela 
Nas suas “Memórias concernentes…” Cyrillo não facultou muita informação sobre a sua 
actividade como pintor de “painéis”. Perante a impossibilidade de se realizar uma cronologia 
coerente para a pintura sobre tela, visto que as que ainda subsistem não se apresentam datadas e 
algumas não se encontram sequer no seu espaço original, agrupar-se-á este sub-capítulo da 
seguinte forma: levantamento e análise sucinta da pintura sobre tela existente nos seus espaços 
originais, em museus e reservas; pinturas que se sabe terem sido executadas para integrarem um 
espaço próprio (algumas referidas por Cyrillo), mas que hoje se encontram desaparecidas; 
pinturas que têm sido erroneamente atribuídas a Cyrillo Volkmar Machado. 
2.1. Pinturas que ainda se encontram nos espaços originais 
Santuário do Senhor Jesus da Piedade/ Igreja do Senhor Jesus da Piedade (Elvas) 
A primeira menção ao contributo pictórico de Cyrillo Volkmar Machado para a igreja do 
Senhor Jesus da Piedade de Elvas (Fig. 984-986)
3152
, surgiram nos primeiros anos do século 
XX, através de António Tomás Pires: 
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Tem três excelentes capellas de bem lavrados e polidos mármores, trabalhados pelos 
mestres de cantaria da magnífica obra do convento de Mafra: na do centro venera se 
uma perfeita imagem de Jesus crucificado , e nas collateraes expõem-se á veneração 
dos fieis dois quadros a óleo de Cyrillo Wolkmar Machado, representando o da direita 
S. Pedro apostolo e penitente, e o da esquerda a Virgem Nossa Senhora com o título 




As duas pinturas sobre tela (não assinadas nem datadas), que se expõem à veneração dos fiéis 
nas capelas do transepto da igreja, podem-se incluir no periodo das primeiras obras de Cyrillo 
Volkmar Machado, e da sua segunda temporada no Alentejo (1778-1779). Esta proposta de 
datação provêm do facto da nova igreja ter sido somente concluída
3154
 em 1776, ano que 
coincide com a chegada de Cyrillo a Roma. 
O projecto decorativo das capelas laterais incluiu ainda mármore de Estremoz (provavelmente 
Ruivina Clara), que se observa nas molduras das pinturas, e nos limites exteriores foram 
inseridos ornamentos em estuque pintados de cor dourada (talvez possa ser folha de ouro), numa 
linguagem assumidamente Rocócó (Figs. 987-988). 
A encomenda pode ter sido ocasionada por Roberto Manuel Marqués e Vasconcelos (f. 1783) – 
certamente relacionar-se-ia com João de Mesquita –, pois em 1779 Roberto Vasconcelos (o 
patrono da nova igreja) mandou construir o seu jazigo na capela-mor da igreja, como se 
comprova: «Roberto Manoel Marquéz e Vasconcelos, Fidalgo Cavaleiro da Caza de S. 




A pintura Nossa Senhora da Graça (Fig. 989), exibe influências da obra Menino Jesus 
segurando a Cruz, de Sebastiano Conca (1680-1764). Todavia, Cyrillo assumiu nesta pintura 
algumas diferenças pontuais relativamente à concepção de Sebastiano Conca, mormente tendo 
colocado o Menino Jesus a segurar a cruz com a mão direita, e na mão esquerda sustenta uma 
maça, que significa a salvação e a redenção do Pecado Original. Cyrillo acrescentou ainda, no 
lado esquerdo da pintura, uma coluna e entablamento clássico, que não é visível na obra de 
Sebastiano Conca.  
É provável que Cyrillo tenha contactado com a obra de Sebastiano Conca ainda em Lisboa, 
plausivelmente através de João Pedro Volkmar; e durante a sua estadia em Roma, sob a 
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influência de Pompeo Batoni, visto a aprendizagem inicial deste último ter sido concretizada 
com Sebastiano Conca (director da Academia de S. Lucas entre 1729-31). Cyrillo apresenta 
igualmente influências da pintura Nossa Senhora do Sagrado Coração de Jesus, de Pompeo 
Batoni
3156
, mais especificamente ao nível dos adereços domésticos: a almofada na qual se 
sustenta o Menino Jesus é muito semelhante aquela veiculada na obra de Batoni (Figs. 990-
991). A atribuição do título Nossa Senhora da Graça à pintura cyrilliana poderá não ser o mais 
correto, pois estamos perante o predomínio da figura do Menino Jesus como o grande redentor 
da Humanidade e o piedoso Salvador do Mundo. 
Esta tipologia de representação da Virgem com o Menino Jesus em pé, talvez possa ser oriunda 
do período de transição do gótico final para o primeiro Renascimento italiano, pois Andrea 
Mantegna (1431-1506) acusa este tipo de reprodução no seu repertório de imagens
3157
. Após o 
século XVI foram inúmeros os artistas que se debateram com a relação da Virgem e do Menino 
em pé, desde o francês Carl Van Loo ao proto-neoclássico Pompeo Batoni. 
Na pintura O Arrependimento de S. Pedro predominam igualmente os modelos de derivação 
italiana (Fig. 992), mais precisamente de Filippo Lauri, pintor romano e um dos directores da 
Academia de S. Lucas na segunda metade do século XVII (Fig. 993). O Arrependimento de S. 
Pedro é uma forma de representação associada a figuras humanas que se destacaram na história 
do Cristianismo, em pose de prece, tendo sido muito divulgada pelos artistas do Barroco 
romano, nomeadamente Giovanni Battista Gaulli (1639-1709) e Andrea Sacchi. Estas duas 
pinturas ilustram uma das características associadas a Cristo: a sua misericórdia infinita e a 
concretização da sua vinda ao mundo – a de Redentor. 
As pinturas sobre tela da igreja do Senhor Jesus da Piedade têm de ser analisadas para o espaço 
a que se destinavam: um santuário ao qual concorria grande número de gente a procurar o 
auxílio milagreiro do Senhor Jesus da Piedade e onde se celebrava anualmente uma grande 
romaria, que era muito concorrida: «por essa ocasião é que se faz a grande festa ao Senhor da 
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Igreja Paroquial de São Sebastião da Pedreira (Lisboa) 
A pintura Sagrada Eucaristia, realizada por Cyrillo Volkmar Machado para a Capela do 
Santíssimo Sacramento, na igreja de S. Sebastião da Pedreira (Figs. 994-996), mereceu até hoje 
duas abordagens: a primeira, muito sucinta, escrita por Norberto de Araújo para o Inventário de 
Lisboa: «Quatro capelas, duas nos topos e duas laterais, sendo uma destas, a da esquerda, antiga 
do Santíssimo, reentrante, tendo ao fundo do altar um retábulo, «A Ceia», assinado por C. V.M. 
(Cirilo Volkmar Machado)»
3159
; na monografia de António Machado de Faria, relativa à análise 
da pintura da igreja de S. Sebastião da Pedreira: «Há ainda, outra, representando a instituição da 
Sagrada Eucaristia, no alçado do altar da capela do Santíssimo Sacramento, datada de 1814 e 
assinada C.V.M. iniciais do Cirilo Volkmar Machado»
3160
. Somente passados cerca de trinta 
anos é que Cyrillo e a sua Sagrada Eucaristia foram descritos num artigo de Nuno Saldanha 
para a revista Invenire, no qual este investigador se debruçou sobre a aquisição de um desenho – 




A pintura A Sagrada Eucaristia, que merecia uma intervenção de restauro condigna, visto 
encontrar-se muito repintada, foi executada por Cyrillo entre 1813 e 1814, revelando ter sido 
executada um ano antes da sua nomeação como director do 2º ciclo de pintura do Palácio da 
Ajuda. Talvez tenha sido o seu primeiro trabalho, no que diz respeito a pintura religiosa sobre 
tela, realizado após o conturbado período das Invasões Francesas (Figs. 997-998). 
As datas apontadas encontram-se em consonância com três desenhos seus
3163
, dois deles com a 
data de 1813 e o outro, adquirido em 2010 pelo Museu Nacional de Arte Antiga à Galeria Dr. 
                                                 
3159
 ARAÚJO, Norberto de; LIMA, Durval Pires de – “Igreja de S. Sebastião da Pedreira”, in Inventário 
de Lisboa. Lisboa: Câmara Municipal de Lisboa, Fascículo XI, 1956, p. 30. 
3160
 FARIA, António Machado de – “A Igreja de S. Sebastião da Pedreira”, in Revista Municipal, Nº 97, 
1963, p. 22. 
3161
 Cyrillo Volkmar Machado, A última Ceia, 1813. [Cons. 28.07.2019]. Disponível em: 
<https://www.delamano.eu/wp-content/uploads/2016/04/11-volkmar-wpcf_346x500.jpg>. Possui a 
seguinte inscrição: «Para a nova Capella do SS em S. Sebastião da Pedreira, feito em 1813 e tem hua 
gloria que não está aqui; Cyrillo Volkmar Machado fecit». 
3162
 SALDANHA, Nuno – “Variações para uma Ceia. A Última Ceia de Cirillo V. Machado para S. 
Sebastião da Pedreira”, in Invenire, Nº 1, 2010, p. 44. 
3163
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 1960 
Des; legendado: «1º pensamento para o Painel de S. Sebastião da Pedreira em 1813»; Inv. 1761 Des; 
legendado no verso: «Estudo para o retábulo da Igreja de S. Sebastião da Pedreira, Lixboa, 1813». É 
conhecida a referência à existência de mais um desenho de Cyrillo relativo à Última Ceia no espólio do 
Museu Nacional de Arte Antiga, contudo, por ocasião do levantamento fotográfico do espólio de 
desenhos deste artista, não foi possível localizá-lo. Sabe-se que foi apresentado na exposição “Cyrillo e o 
Programa de S. Sebastião da Pedreira”, patrocinada pelo Museu Nacional de Arte Antiga em 2011-2012, 







José de la Mano
3164
, corresponde ao estudo final (com alterações mínimas) para a pintura A 
Sagrada Eucaristia (Figs. 999-1001). Contrariamente às restantes pinturas sobre tela de Cyrillo 
Volkmar Machado, esta é a única que se encontra assinada (C.V.M. no canto inferior esquerdo) 
e datada: 1814. Assim, entre os desenhos que ainda subsistem e a pintura sobre tela agora 
analisada, é possível descortinar que entre 1813 e 1814 Cyrillo esteve ocupado na realização 
desta pintura para a nova Capela do Santíssimo Sacramento. 
A construção desta capela, cujo propósito seria alojar o sacrário, resultou dos esforços da 
irmandade que, desde 1811, se preparava para realizar a obra
3165
, como revela a seguinte 
passagem: 
(…) foi uniformemente proposto de quanta decência serviria ao culto do Santissimo 
Sacramento haver nesta igreja, e freguesia huma cappela onde própria, e 
privativamente estivesse collocado o sacrário do mesmo Santíssimo Sacramento, e 
porquanto no termo feito em quatro de Agosto de mil oitocentos e onze (…) e, a 
mesma Meza ouvido o parecer de todos visto estarem removidos todos os obstáculos 
conveio em que desde logo se deve principiar a mencionada cappella seguindo em 
tudo o risco que temos adoptado o qual tirou o Mestre Thomaz de Aquino
3166
. 
Após o ultrapassar dos “obstáculos”, o mestre Tomás de Aquino responsabilizou-se pelo risco 
da nova capela, que deverá ter sido iniciada nos finais de 1812 ou inícios do ano de 1813. 
A pintura sobre tela integrada no retábulo, com a representação de Jesus Cristo e os Doze 
Apóstolos, corresponde a um dos momentos mais carismáticos da religião católica: Cristo 
consubstancia-se nos seus discípulos, os novos portadores da Sua mensagem ao Mundo. O ritual 
instituído por Jesus Cristo (a hóstia representa metaforicamente a sua carne e o vinho o seu 
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devoção não só as paredes da mesma cappella mas tudo o que fosse obra de pedreiro determinou também 
que se escolhessem alguns dias em que juntos com o Reverendo Prior/ que para este fim se tem oferecido/ 
se fáção peditórios para as obras da mesma cappella fazendo para este fim a mesma irmandade imprimir 
alguns bilhetes debaixo da forma que nos propoz o nosso irmão cappellão, e secretários». 
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sangue) é premonitório, pois evidencia não só o seu sacrifício de redenção pela Humanidade, 
mas ao mesmo tempo mostra um futuro que acaba por transparecer na Última Ceia: a fundação 
de uma “irmandade” com base nos princípios defendidos por Cristo, convidando assim os 
discípulos a participarem num plano maior. É, por isso, um dos momentos altos do 
Cristianismo. 
Os temas do Novo Testamento foram abordados por diversos os artistas plásticos que se 
confrontaram com a reprodução da Última Ceia nomeadamente a pintura de Nicolas Poussin, 
datada de 1640, que versa o mesmo tema
3167
 (Fig. 1002). Esta pintura apresenta uma 
particularidade relativamente às usuais representações das “Últimas Ceias”: a figura central de 
Jesus Cristo, geralmente ladeado simetricamente pelos Apóstolos (como se observa na Última 
Ceia, de Leonardo da Vinci), desloca-se do centro da mesa que serve de apoio aos elementos da 
Eucaristia (o pão e o vinho), e é colocada mais à direita da composição, assumindo-se o cálice 
como fulcral (representa, no fundo, o seu sacrifício). 
Na Última Ceia de S. Sebastião da Pedreira, Cyrillo tomou nota das variações de Nicolas 
Poussin, pois à semelhança deste artista francês de formação clássica-romana, Jesus Cristo é 
deslocado da centralidade da mesa para o lado direito da composição, consagrando o seu corpo 
aos seus discípulos através da hóstia que distribui (Figs. 1003-1004). Nesta pintura estão ainda 
patentes no chão outros elementos usuais ligados à Última Ceia, como a bacia e o jarro de água 
(referente ao Lava-pés), existindo no lado direito um incensário (relacionado com o seu 
sacrifício). 
Através dos desenhos já referidos é possível pressentir as alterações que foram realizadas por 
Cyrillo, diferenças que foram igualmente apontadas por Nuno Saldanha no seu artigo. 
Relativamente aos dois desenhos existentes no Museu Nacional de Arte Antiga, Cyrillo iniciou 
num deles um apontamento com Cristo em pé, sem qualquer elemento de apoio (Inv. 1960 
Des.), e no outro (Inv. 1761 Des.) apresenta uma versão pouco tradicional de Cristo na sua 
tarefa de distribuição das hóstias, nomeadamente sentado numa cadeira, formato que irá assumir 
na pintura definitiva. Esta alteração de Cristo sentado num singelo trono (remetendo para a sua 
genealogia real) é, de facto, um desvio à tradicional imagética cristã relacionada com as 
“Últimas Ceias”. Do lado esquerdo da composição observa-se o acrescento de recursos 
arquitectónicos, mais propriamente uma coluna e a sua base, transparecendo assim que a cena se 
processa no interior de um templo. Na parte superior da pintura vários putti e querubins rodeiam 
a composição, o que não é muito usual nas reproduções solenes das “Últimas Ceias”, denotando 
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uma influência de Carlo Maratti. Esta reprodução de querubins foi igualmente assumida na obra 
de alguns artistas portugueses, tal como Bento Coelho da Silveira (1617-1708)
3168
. É bem 
possível que Cyrillo tenha recepcionado influxos da obra a Última Ceia (1630-1631), de Peter 
Paul Rubens, na forma como juntou as figuras, muito próximas umas das outras. 
Por último, abordar-se-á aqui, sucintamente, o processo de conservação e restauro da pintura 
sobre tela A Última Ceia, de Pedro Alexandrino, executada para o altar-mor da igreja matriz de 
São Faustino (Peso da Régua) provavelmente em c. 1787. A investigação que foi realizada, no 
âmbito deste processo, acabou por revelar alguns aspectos relativamente à abordagem da obra 
cyrilliana. De acordo com Carla Carvalho, na pasta de desenhos atribuídos a Pedro Alexandrino 
de Carvalho existente no Museu Nacional de Arte Antiga, existe um esboço (Inv. 20 Des.) 
relacionado com a pintura A Última Ceia da igreja de São Faustino (com notórias semelhanças à 
Última Ceia de Cyrillo). Este desenho-esboço apresenta uma particularidade: possui no canto 
esquerdo a assinatura de Cyrillo Volkmar Machado e serviu para a realização da Última Ceia 
que se encontra exposta no altar-mor desta igreja (Fig. 1005). Esta investigadora afirmou ainda 
que «permanece a dúvida se Pedro Alexandrino terá utilizado o estudo do seu contemporâneo 
ou se Cyrillo terá feito o desenho a partir da pintura de Pedro Alexandrino. Como certo temos 
que, há entre este desenho e a pintura do altar-mor da matriz do Peso da Régua uma relação de 
reprodução»
3169
. Como foi possível averiguar ao longo da presente dissertação, houve artistas 
lisboetas que conceberam algumas pinturas com base em desenhos de Cyrillo. Logo, é possível 
que a pintura do altar-mor da igreja de S. Faustino possa ter sido executada por Pedro 
Alexandrino com base no apontamento de Cyrillo, pois existiu uma estreita relação de 
cumplicidade entre ambos, que lhes permitiu realizar várias pinturas sobre tela para algumas 
igrejas de Lisboa, especialmente entre as décadas de oitenta e noventa do século XVIII. Esta 
ligação possibilitou que algumas das obras executadas por Cyrillo, fossem atribuídas a Pedro 
Alexandrino de Carvalho, nomeadamente a pintura sobre tela que se localiza no Museu 
Nacional Soares dos Reis (Porto). 
Igreja de Santa Maria da Alcáçova (Santarém) 
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A Natividade de Nossa Senhora foi uma das pinturas de cavalete que Cyrillo não deixou de 
mencionar nas “Memórias concernentes…”: «(…) e de todos os convites que me fizerão só 
pude acceitar o do grande painel da Natividade de Nossa Senhora para a Real Collegiada de 
Alcáçova de Santarém»
3170
 (Figs. 1006-1008). Cyrillo deu a entender que esta encomenda foi a 
última executada por si, no que diz respeito a pinturas de grande porte. 
Vítor Serrão foi, provavelmente, um dos primeiros investigadores a tecer alguns comentários 
sobre a prestação de Cyrillo Volkmar Machado para a igreja de Santa Maria da Alcáçova 
(Santarém), e mais concretamente sobre a pintura Natividade de Nossa Senhora: 
Cyrillo esteve em Santarém no início do século XIX e nessa ocasião cumpriu esta 
encomenda e concebeu a obra, dentro dos cânones da sua formação romanista tardo-
barroca, mas com apurado sentido compositivo e com um desenho de excelentes 




Na sua página em linha, o Museu Diocesano de Santarém sintetizou a história iconográfica da 
Natividade de Nossa Senhora, tendo identificado algumas personagens: 
Da autoria de Cyrillo Volkmar Machado, terá sido executada pelos anos 1817-1818 
(…). retábulo entalhado, de acabamento branco, onde se destaca, ao centro, uma 
pintura de grandes dimensões da “Natividade de Nossa Senhora” que surge apoiada 
em dois anjos, com São Joaquim e Santa Ana em segundo plano e, na base, D. Afonso 
Henriques entregando o Eclesiástico de Santarém a um Cavaleiro Templário 
(possivelmente o mestre D. Hugo Martins), reconhecendo a preciosa ajuda destas 
cavaleiros na conquista de Santarém, em 1147. Surgem também, à direita, a figura de 
um cónego, associado à Colegiada de Santa Maria da Alcáçova, fundada no século 
XII, e à esquerda, S. Bernardo de Claraval, em memória da sua suposta ligação à 
independência de Portugal, e da promessa de D. Afonso Henriques, antes da tomada 
de Santarém, convertida a doação dos territórios de Alcobaça à Ordem de Cister
3172
. 
A execução de uma das pinturas mais felizes de Cyrillo corresponde ao término do ciclo de 
pinturas do Palácio da Ajuda, em 1817 (Fig. 1009). Mais uma vez, recorreu-se aos desenhos do 
Museu Nacional de Arte Antiga com inscrições cronológicas para datar a Natividade de Nossa 
Senhora. Um desenho (Inv. 1785 Des.) possui a seguinte inscrição: “Para o painel de Santarem 
em 1817 e 18”, e representa um esboço do rei D. Afonso Henriques; outro desenho (Inv. 1744 
Des.) refere: “Para o painel de Santarem em 1817 e 18”, onde se observa um estudo do casal 
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idoso São Joaquim e Santa Ana, pais de Nossa Senhora, e das duas figuras aladas que seguram 
Nossa Senhora (Figs. 1010-1011). Pode-se considerar este desenho como o mais aproximado à 
pintura da Natividade de Nossa Senhora, correspondendo assim a um esboço conclusivo. 
Em 2011 foi vendido um desenho de Cyrillo Volkmar Machado, referente à Natividade de 
Nossa Senhora, pela leiloeira Palácio do Correio Velho (Fig. 1012). É um esquisso que se 
encontra assinado, podendo-se considerá-lo talvez um dos primeiros ensaios realizados para a 
referida pintura, pois o “futuro” cavaleiro templário D. Hugo Martins está exposto neste 
desenho de uma forma bastante diferente relativamente à pintura final
3173
, assim como a coroa 
real, que no desenho se encontra colocada na cabeça de D. Afonso Henriques. Desta forma, 
vislumbram-se os diversos passos empreendidos até ao resultado final. 
A Natividade de Nossa Senhora foi executada no âmbito das reformas profundas que se 
empreenderam na igreja, após as Invasões Francesas. Nas Memórias Históricas da Colegiada… 
Vilela da Silva descreveu que a invasão francesa de 1810 motivou a ruína da “Cappela de Reis, 
fundada pelo Senhor Affonso Henriques, para si, e seus sucessores»
3174
. Esta foi despojada de 
tudo quanto enobrecia seu culto, e nada escapou à cobiça dos “inimigos da Pátria”
3175
. Ainda de 
acordo com Vilela da Silva, as estantes da igreja foram desfeitas, as paredes da casa foram 
arruinadas e o telhado desabou, sepultando debaixo dos escombros tudo o que se encontrava na 
igreja
3176
. Coincidindo com as amplas reformas no interior do templo escalabitano, a Natividade 
de Nossa Senhora destinar-se-ia a compor o eixo central do retábulo principal, que apresenta em 
si mesma uma linguagem de inspiração clássica ao nível da adopção dos pormenores de 
arquitectura e restantes elementos decorativos. 
A igreja-colegiada de Santa Maria da Alcáçova é detentora de uma “radiografia” memorial que 
remonta aos tempos da Reconquista Cristã, nomeadamente a D. Afonso Henriques e aos 
cavaleiros templários: após a conquista de Santarém aos mouros, em 1147, e fruto da promessa 
de D. Afonso Henriques, este entregou à Ordem do Templo o Eclesiástico de Santarém
3177
. Este 
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momento histórico correspondeu à fundação de uma igreja pelos cavaleiros templários em 1154, 
em honra de Santa Maria Virgem e Mãe de Cristo, que segundo fontes documentais foi 
impulsionada por D. Hugo Martins, Grão-Mestre dos Templários portugueses
3178
. Porém, em 
1159 a doação régia é anulada por reclamação de D. Gilberto, Bispo de Lisboa, ficando a 
pertencer à Colegiada de Santa Maria da Alcáçova (entretanto extinta em 1869)
3179
. 
Assim sendo, pode-se considerar esta igreja a sede da primeira paróquia cristã da cidade de 
Santarém, possuindo o estatuto de igreja escalabitana mais antiga, mas já sem quaisquer 
resquícios medievais associados aos seus primeiros fundadores (os Cavaleiros Templários). 
É de crer – apesar de Cyrillo não mencionar nomes –, que a encomenda para a Colegiada da 
Alcáçova de Santarém tenha sofrido a interferência do tesoureiro-mor da dita colegiada, Luís 
Duarte Vilela da Silva, que exercia este cargo pelo menos desde 1812, como se averiguou em 
documentação coeva
3180
. É extremamente difícil saber em que altura da sua vida Cyrillo travou 
conhecimento com Luís Duarte Vilela da Silva, mas verificou-se que o tesoureiro-mor da 
colegiada foi o principal impulsionador pela publicação póstuma da Collecção de Memórias…, 
como se confirmou em Inocêncio da Silva: «O cónego Luis Duarte da Silva, que figurou como 
editor n`esta publicação, persuadiu (segundo consta) á irmã de Cyrillo, possuidora do 
manuscripto que seu irmão deixára, a impressão d`elle, na mesma forma indigesta, e falta de 
lima em que se achava (…)»
3181
. Vilela da Silva esteve ainda ligado a uma das suas últimas 
encomendas de pintura: uma Santa Margarida de Cortona, “em pequeno panno”3182, de 
paradeiro desconhecido. 
Cyrillo legou igualmente algumas pistas sobre este personagem na sua Collecção de 
Memórias…, ressalvando a sua vertente de memorialista: «He também muito digno dos nossos 
elogios outro Varão tão conhecido dos sábios, como presado dos Artistas: O Thesoureiro Mór 
da Insigne e Real Collegiada de Santarem, Luiz Duarte Villela da Silva, tem feito ressurgir dos 
Cartorios do Reino muitas memorias sobre esta matéria, que ali jazião como sepultadas»
3183
. 
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Sabe-se muito pouco, ou quase nada, sobre Luiz Duarte Vilela da Silva, tendo-se descoberto 
somente uma esparsa notícia no universo da imprensa novecentista lisboeta, na qual se patenteia 
ter sido um homem interessado pelo património português, que se relacionava com Frei Manuel 
do Cenáculo, foi Carmelita Calçado e era bastante culto: 
Em 1807 o reverendo Luiz Duarte Villela, egresso dos Carmelitas Calçados, como 
vigario regio da freguezia de Nossa Senhora da Purificação, do logar da Caxoeira, mui 
literato, e grande amador de nossas antiguidades, frequentava esta villa [Vila Franca 
de Xira], e foi o primeiro que observou as medalhas escolhendo as mais antigas, e 
comprou por 1200 réis o anel a trabalhador que o possuía, adquirindo-o na lucta que 
teve com os outros trabalhadores seus companheiros. O reverendo Villela examinando 
as medalhas, classificou-as, e escreveu erudita e scientifica memoria que enviou á 
Academia Real das Sciencias de Lisboa, esta a recebeu e premiou com uma medalha 
de bronze, segundo o apreço que della fez. O mesmo reverendo Villela, offereceu o 
anel a uma amador da nossa pátria, e de suas antiguidades, o Ex.mo Fr. Manuel do 
Cenáculo, arcebispo de Évora, exímio prelado, eruditíssimo sabio
3184
. 
Retornando à pintura Natividade de Nossa Senhora, esta foi dividida em dois registos. O eixo 
central da pintura é dominado pela figura de Maria recém-nascida carregada em glória por duas 
figuras femininas aladas, demarcadas pela cor das asas (Fig. 1013). Na parte lateral esquerda, 
observa-se o casal parental São Joaquim (sentado numa cadeira) e Santa Ana (deitada numa 
cama), que lançam o seu olhar, em adoração contida, para a futura Mãe de Cristo, a qual acabou 
de nascer (o seu berço encontra-se no chão, do lado direito).  
Em baixo, num plano inferior, encontram-se duas personagens ajoelhadas: o rei D. Afonso 
Henriques e, decerto, o Grão-Mestre templário D. Hugo Martins, ligado à fundação do primitivo 
templo e que possui na sua mão o Eclesiástico de Santarém, fruto da promessa do primeiro Rei 
de Portugal. Do lado esquerdo do observador depara-se com S. Bernardo de Claraval, e do outro 
lado encontra-se um cónego, provavelmente ligado à Colegiada de Santa Maria da Alcáçova 
(Fig. 1014). É de considerar que este cónego possa ser Joaquim de Sá Pereira, pois Vilela da 
Silva mencionou nas Memórias Históricas… um explícito elogio ao seu contributo na 
salvaguarda do património histórico desta igreja, espoliado por ocasião das invasões francesas: 
«cuidou em desentulhar a casa, e pôr a salvo, o que havia escapado»
3185
; referiu ainda que foi 
devido ao zelo deste cónego que se conseguiu conservar os pergaminhos e bulas existente no 
cartório da Alcaçova: «(…) não ficaria resto algum do Archivo a não ser o zelo, e conhecido 
prestimo do Senhor Joaquim de Sá, que por este assignalado, e importantíssimo serviço 
contrahio não só para com os presentes, mas ainda para com os vindouros uma divida imortal, 
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penhorando a nossa gratidão para ser recomendável a sua memória»
3186
. Assim, é de todo 
provável que o cónego Joaquim de Sá Pereira possa estar aqui representado, como uma forma 
de reconhecimento, por parte da irmandade, pela forma como actuou na preservação da igreja e 
do seu milenar espólio (que também dizia respeito à História de Portugal). Todas estas 
personagens se encontram em adoração a Nossa Senhora. 
Cyrillo acrescentou alguns elementos próximos ao rei D. Afonso Henriques: a Coroa Real 
portuguesa no chão, a bandeira com as cinco quinas e uma lança. Estes dois objectos denotam 
liames com a Batalha de S. Mamede, que definiu a formação do Reino de Portugal; a coroa 
régia no chão pode ainda ter significações em torno da Imaculada Conceição, confirmando 
definitivamente a mística de Nossa Senhora como protectora de Portugal, ao ter sido coroada 
Rainha de Portugal pelo rei D. João IV nas cortes de 1646. Esta reunião de objectos apenas 
reforçam o discurso em torno da protecção divina de Portugal e da sua ancestralidade. 
Continuando a análise dos objectos presentes nesta pintura, no lado esquerdo em baixo – por 
baixo da veste de D. Hugo Martins –, são quase imperceptíveis duas espigas, um cacho de uvas, 
um ramo de oliveira e um pão, remetendo claramente para a simbologia ligada a Jesus Cristo e 
aos elementos que instituíram a Eucaristia cristã (pão e vinho); o ramo de oliveira pode 
significar a luz que irá reencarnar no mundo e redimir a Humanidade (Fig. 1015). As espigas 
remetem para o Evangelho segundo S. Mateus (13:36-43), em concreto para a passagem relativa 
à importância de semear a boa semente para se aceder ao reino do Pai (Salvação). Esta ligação 
reforça a missão dos Cavaleiros Templários (também conhecidos por Pobres Cavaleiros de 
Cristo e do Templo de Salomão), e à sua lealdade aos princípios emanados de Jesus Cristo, bem 
como à sua influência na formação de Portugal. Daí que se entende assim a presença de S. 
Bernardo de Claraval (Cyrillo também utilizou esta figura na pintura do Oratório sul, no Palácio 
de Mafra) na composição, pois foi este cisterciense que delineou a regra monástica que seria 
seguida pela Ordem do Templo. A sua inclusão também poderá estar ligado à influência que 
teve na criação de Portugal como reino (pertencia à Dinastia de Borgonha). Devoto da Virgem 
Maria, S. Bernardo de Claraval escreveu muitas obras sobre a Rainha do Céu, e proclamando 
um novo tipo de fé, mais pessoal, em que a vida de Cristo era o modelo a seguir. 
Como se constata, além da iconografia associada à Natividade de Nossa Senhora, outros 
aspectos se enunciam na pintura aqui analisada, como o reforçar dos laços da devoção de 
Portugal ao culto da Imaculada Conceição, numa época conturbada para Portugal que sofria os 
efeitos da ausência da Família Real, refugiada no Brasil.  
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Por último, de referir que esta forma de composição onde as personagens religiosas e laicas se 
encontram em pose hirta e em adoração a uma entidade divina é um modelo com raízes no 
Primeiro Renascimento italiano, nomeadamente na pintura Trindade, de Masaccio
3187
 
(influenciado pela obra de Gentile da Fabriano), cujo modelo foi reutilizado por inúmeros 
artistas (Fig. 1016). Esta contaminação poderá ter advindo da sua análise e admiração pela 
pintura de Nuno Gonçalves (1420-1490) que, naquele tempo, se localizaria na Capela de S. 
Vicente, na Sé de Lisboa: «Hum dos antigos Affonsos mandou por Nuno Gonçalo pintar na sé 
de Lisboa a capella de S. Vicente, já com muito boa maneira cousa prodigiosa naquele 
seculo»
3188
. A figura que talvez se identifique com Joaquim de Sá Pereira apresenta igualmente 
uma posição hirsuta, uma clara reminiscência das representações do Primeiro Renascimento 
italiano. 
Cyrillo executou A Natividade de Nossa Senhora sob a génese de um panorama artístico 
europeu polvilhado por diversas expressões artísticas, dividindo-se entre o Neoclassicismo de 
raiz assumidamente académica – vejam-se as obras Júpiter e Tétis3189 ou Rogério libertando 
Angélica3190, ambas do consagrado artista francês Jean-August Dominique Ingres (1780-1867) 
e, por outro, uma tendência romântica plenamente pressentida na obra de Joseph Mallord 
William Turner (1775-1851), tais como Tempestade de Neve, e o Exército de Hannibal a 
atravessar os Alpes (1812). 
A Natividade de Nossa Senhora foi intervencionada pelas oficinas de conservação e restauro da 
Câmara Municipal de Santarém, com a finalidade de ser exibida na celebração dos 850 anos da 
morte do patrono da diocese e da cidade de Viseu (S. Teotónio); retornou depois para o edifício 
do Seminário de Santarém, até que fossem finalizadas as intervenções na igreja de Santa Maria 
da Alcáçova (2013 a 2015). Em 2015 a pintura sobre tela foi de novo colocada na capela-mor, 
trabalho executado pela Nova Conservação (atelier de restauro)
3191
. 
Palácio Anadia / Solar dos Pais de Amaral (Mangualde) 
                                                 
3187
 Masaccio, Trindade, 1425-28. Pintura a fresco, Santa Maria Novella, Florença. [Cons. 09.06.2019]. 
Disponível em <https://www.wga.hu/art/m/masaccio/trinity/trinity.jpg>. 
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en-Provence. [Cons. 09.06.2019]. Disponível em: <https://www.wga.hu/art/i/ingres/03ingrex.jpg>. 
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Louvre, Paris. [Cons. 09.06.2019]. Disponível em <https://www.wga.hu/art/i/ingres/06ingres.jpg>. 
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Cyrillo Volkmar Machado reportou que pintou S. Bernardo de Claraval, monge francês da 




A construção primitiva da capela privada do Solar dos Pais de Amaral (Figs. 1017-1018)
3193
 
data do século XVII, tendo sido mandada edificar por Gaspar Pais do Amaral, como se pode 
confirmar numa das quatro lápides que se encontram na capela e que são o único testemunho da 
fundação e das várias campanhas de obras de que foi alvo: «Gaspar Paes d`Amaral Capitam 
Mór desta villa, mandou fazer esta capella a S. Bernardo, e lhe a vinculou sua fazenda em 
morgado com obrigação de duas missas cada semana pera sempre e a instituição delle se achara 
no cartório da sé de Vizeu feita no anno de 1646»
3194
. 
Com base na cronologia das lápides, parece terem existido obras na capela em 1683, que a 
podem ter eventualmente modificado: «Miguel Paes do Amaral fidalgo de S. Mag. Cavaleiro de 
S. Bento de Aviz e Capitam Mor sucessor do Morgado de S. Bernardo e sua Mulher D. Anna 
mandarão fazer esta cappella mor e reedificar o corpo della a Quem vincularão seus terços com 
obrigação de 24 missas cada anno em 1683»
3195
. 
Uma das lápides da capela transcreve a interferência do Papa Pio VI, no século XVIII, referente 
a esta capela: «O Sto PP Pio VI concedeo a esta capella indulgencia de altar privilegiado para 
todos os Snrs desta caza, e seus consanguíneos e afins, a instância de Miguel Paes do Amaral, 
fidalgo da Casa Real professo na Ordem de Christo, e Snr donatário da Villa de Abrunhoza e 
Villa Mendo por breve de 27 de Abril de 1790». Por último, e de acordo com mais uma das 
placas informativas, a capela foi novamente alvo de amplas transformações entre os anos 1812 e 
1819: «Esta capella foi renovada no anno de 1812 até ao de 1819, no tempo de Miguel Paes do 
Amaral de Almeida Quifel Barberino, moço fidalgo com exercício na Casa Real, Senhor 
Donatário da Villa de Abrunhoza e Villamendo, alcaide mór da Villa de Penedono, e 
Commendador na Ordem de Christo». Desta forma, a encomenda particular foi originada pelo 
10º Senhor da Casa de Mangualde, Miguel Pais do Amaral (1777-1850), Cavaleiro da Ordem de 
Malta. 
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 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memória concernente”…, 1823, p. 315. 
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 Informação disponível numa das lápides da capela. 
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 Informação disponível numa das lápides da capela. 







Depreende-se assim que a pintura sobre tela para a capela dos Pais de Amaral foi executada 
entre os anos 1812-1819. Mas sabendo de antemão que em 1813 esteve ocupado com A Última 
Ceia para a capela da igreja de São Sebastião da Pedreira; em 1814-1817 encontrava-se no ciclo 
pictórico da Ajuda e no ano de 1818 concretizou a Natividade de Nossa Senhora, logo S. 
Bernardo de Claraval poderá ter sido executado entre 1818-19. Das pinturas sobre tela que têm 
vindo a ser analisadas, esta é aquela que apresenta proporções menores. 
A pintura da capela de Mangualde é uma pintura sobre tela inserida no retábulo da capela, com 
as dimensões 1,43×78cmDo que foi possível observar, é provável que tenha existido um 
aproveitamento das pinturas historiadas que faziam parte do antigo retábulo da capela, 
nomeadamente A aparição da Virgem a S. Bernardo no formato Lactatio Bernardi (executada 
com base na obra de Juan Correa de Vivar, realizada em 1540-1545), e a Aparição de Jesus 
Cristo na cruz a S. Bernardo, ambas provavelmente encomendadas no século XVII. Assim 
sendo, o S. Bernardo foi uma encomenda que acompanhou as últimas obras de remodelação da 
capela, adaptada ao novo estilo neoclássico, como se pode constatar igualmente na 
ornamentação fixa aplicada no tecto da capela, com óbvias ligações à Paixão de Cristo (Fig. 
1019). 
O monge cisterciense tinha uma estreita ligação com Portugal, estando nesta pintura patente um 
retrato psicológico muito bem conseguido de uma das figuras mais carismáticas da igreja 
católica do período medieval europeu. O santo é aqui representado na sua fase adulta, com 
alguns dos seus atributos principais, a Mitra e o Báculo; do lado direito observa-se um tinteiro 
com duas penas, expressão de uma das suas mais importantes actividades e na qual se 
notabilizou: a escrita teológica3196 (Fig. 1020). No canto inferior direito da pintura foi 
acrescentada uma legenda em latim, quase ilegível: Bernard et christiam doc et... 
Pelos vistos, a família Pais do Amaral tinha especial afeição por este santo, ao ponto de terem 
escolhido o seu nome para institucionalizar o Morgado de S. Bernardo. Este santo teria sido 
assim escolhido como o grande protector desta família. 
Cyrillo Volkmar Machado revelou aqui toda a maturidade atingida naquela que se iria revelar 
como uma das suas últimas obras. O alcance da expressão do santo parece se situar já na esfera 
do real, sem o acrescento de artifícios decorativos arquitectónicos e de querubins, que desde 
sempre utilizou. Mas para se poder analisar em mais profundidade a que poderá ser a derradeira 
obra de Cyrillo, esta necessitaria de uma intervenção de conservação e restauro, ao nível da 
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limpeza da camada cromática, para desta forma se poder realizar uma leitura e análise histórica 
o mais fidedigna possível. 
2.2. Pinturas nas reservas de museus nacionais 
Museu Nacional de Soares dos Reis (Porto) 
Na grade número 67 das reservas do Museu Nacional de Soares dos Reis, na cidade do Porto, 
encontra-se a pintura Assunção da Virgem3197 (Fig. 1021). Deparando-nos com esta pintura 
localizada no espaço destinado a albergar o acervo do museu que não se encontra exposto ao 
público, surge-nos impreterivelmente a seguinte questão: qual o percurso percorrido pela 
Assunção da Virgem até chegar à grade 67, nas reservas do Museu Nacional Soares dos Reis? 
As primeiras referências à pintura Assunção da Virgem surgiram num artigo de Paula Mesquita 
relativamente à proveniência de sete pinturas sobre tela, que incluía a composição em questão, 
tendo em conta o projecto do futuro museu portuense
3198
. A fundação daquele que é considerado 
o primeiro museu nacional foi impulsionada pelo artista-museólogo João Baptista Ribeiro 
(1790-1868), como se confirma: 
O museu portuense foi mandado organizar pelo Duque de Bragança regente em nome 
da Rainha D. Maria II, por portaria de 11 de Abril de 1833, encarregando a dita 
organização a João Baptista Ribeiro, Lente de Desenho da Real Academia de Marinha 
e Commercio, como consta do officio do Ministro e Secretario d`Estado dos Negócios 
do Reino, Cândido José Xavier (…)
3199
. 
Após algumas contrariedades, o museu idealizado por João Baptista Ribeiro abriu em 1840 as 
suas portas ao público
3200
, encontrando-se exibidas as pinturas de diversos artistas portugueses 
(Diogo Pereira Vieira Portuense, Teixeira Barreto, Domingos António Sequeira, João Baptista 
Ribeiro), e de estrangeiros (Lucas Giordani, Vernet, Pellegrini, etc.)
3201
. 
                                                 
3197
 Museu Nacional de Soares dos Reis – Secção Reservas, Pint. 302. 
3198
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Num dos fólios do referido inventário vem mencionado o seguinte: 
Pinturas d`artistas portuguezes pedidos ao governo por João Batista Ribeiro, e 
remetidas do Depósito Geral de S. Francisco de Lisboa, as quaes entraram no Museu 
portuense em quatorze de janeiro de mil oitocentos trinta e sete, como consta do 
documento: S. Bruno, de Domingos António Sequeira; N. Senhora e o Menino 
empunhando a cruz, de Pedro Alexandrino; A Assumpção, de C. Wolk. Machado; S. 
Domingos, de André Gonçalves3202. 
Desta forma, a vinda da pintura de Cyrillo para o Porto seria para constar na colecção de pintura 
do Museu Nacional do Porto, tendo chegado a este em Janeiro de 1837. Mas qual era seria o seu 
local original? 
De acordo com a relação dos quadros remetidos para o DLEC (Depósito das Livrarias dos 
Extintos Conventos), a Assunção da Virgem localizava-se no altar-mor da Casa do Espírito 
Santo da Congregação do Oratório
3203
. Esta congregação, fundada por S. Filipe de Néri em 1575 
na cidade de Roma, tinha como membros padres seculares que viviam em comunidade, mas 
sem tomar votos religiosos
3204
. A sua instalação em Portugal data do século XVII, mais 
precisamente do ano de 1668, tendo-se estabelecido em 1674 na igreja e Casa do Espírito 
Santo
3205
, localizada na zona que corresponde actualmente ao Chiado (Rua do Carmo e Rua 
Nova do Almada), tendo também instalações no Convento de Nossa Senhora das Necessidades 
e na Quinta dos Padres da Congregação do Oratório de São Filipe de Néri (Quinta do Vale do 
Pereiro, na zona de S. Sebastião da Pedreira, hoje já desaparecida). 
O terramoto de 1755 destruiu enormemente o complexo oratoriano do Espírito Santo e, para 
colmatar este desaparecimento, foi encomendado um grandioso projecto na segunda metade do 
século XVIII, a José Joaquim Ludovice, para se construir um convento e igreja no mesmo 
espaço que anteriormente ocupavam
3206
 (que nunca se concluiu na sua totalidade). Contudo, em 
1792 dão-se por concluídas as obras de reconstrução da Casa do Espírito Santo, ficando ainda a 
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igreja por construir (as celebrações eucarísticas seriam realizadas no oratório)
3207
. Tendo as 
obras finalizado nesta data, é muito possível que a Assunção da Virgem possa ter sido executada 
neste período. 
Além da pintura de Cyrillo, a igreja dos oratorianos era ainda composta por quatro altares onde 
se encontravam patenteadas pinturas de Pedro Alexandrino de Carvalho, mais especificamente o 
«Menino Jesus empunhando uma cruz, cuja haste está firmada no peito do Baptista, e o grupo 
que formão as efigies de Santa Ana, S. Joaquim e S. José»
3208
. A existência de pinturas de 
Cyrillo e Pedro Alexandrino de Carvalho na igreja do Espírito Santo da Congregação do 
Oratório de S. Filipe de Néri acaba por comprovar a íntima relação de amizade e o trabalho de 
parceria que existiu entre ambos, e que durou até à morte deste último. 
A Assunção da Virgem (bem como várias pinturas de outros autores) permaneceu no seu espaço 
original até 1834, ano que corresponde à extinção das ordens religiosas. Pela «portaria do 
Ministério do Reino, de 16 de Outubro de 1834, foi criado um depósito das Livrarias, Cartórios, 
Pinturas e mais preciosidades Literarias e Cientificas dos extinctos conventos de Lisboa e da 
provincia da Estremadura»
3209
. António Nunes de Carvalho foi nomeado director da comissão 
responsável pela recolha dos objectos a esse depósito, que fora instalado no amplo edifício do 
antigo Convento de S. Francisco da cidade de Lisboa
3210
. Esta comissão já tinha sido instituída 
em Fevereiro de 1834, com o objectivo de «assentar na escolha, plano de classificação, e 
colocação das espécies arrecadadas»
3211
. Era maioritariamente composta por António Nunes de 
Carvalho, Luís Duarte Vilela da Silva, Joaquim Rafael, José da Cunha Taborda, José António 
do Vale, Maurício José Sendim e António Manuel da Fonseca
3212
. Este grupo foi igualmente 
responsável pela atribuição de autorias de algumas das inúmeras pinturas que foram alojadas no 
antigo convento de S. Francisco. 
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Assim, até 1834, a Ascensão da Virgem ainda se encontrava no altar-mor da igreja da Casa do 
Espírito Santo, tendo transitado depois para o convento de S. Francisco, visto que foi aqui que 
se criou um espaço próprio para albergar as inúmeras pinturas que foram retiradas das casas 
monásticas e conventuais de Lisboa e áreas envolventes. 
A pintura Assunção da Virgem, de Cyrillo Volkmar Machado, repete um modelo que foi 
iniciado por Annibale Carracci
3213
: a Virgem com os braços ao alto, impulsionada por anjos em 
direcção ao céu, observada pelos discípulos de Cristo. Após este artista bolonhês, Nicolas 
Poussin
3214
 perpetrou a mesma imagem da Virgem a ascender aos céus (Figs. 1022-1023), tendo 
ambos sido seguidos por uma série de artistas, tal como Sebastiano Ricci (Fig. 1024). 
Cyrillo empreendeu uma fusão entre dois pintores do século XVII: utilizou o figurino de 
Nicolas Poussin da Virgem a ascender aos céus, e o formato clássico carracciano dos santos a 
observar a sua ascensão ao céu.  
Estamos perante mais uma pintura original de Cyrillo Volkmar Machado, em que as 
personagens de S. Pedro e o anjo feminino com as vestes esverdeadas (à direita do observador), 
apresentam poses muito bem executadas. Cyrillo inclui ainda uma outra personagem feminina, 
situada do lado esquerdo, que não parece pertencer à hierarquia celestial. 
Museu de Aveiro/ Santa Joana (Aveiro) 
A pintura sobre tela que veicula a Adoração ao Menino Jesus por Santo António, S. Filipe de 
Néri, S. Carlos Borromeu e S. Agostinho, teria sido mais uma das pinturas que ornamentavam 
os altares laterais da anteriormente referida igreja do Espírito Santo da Congregação do Oratório 
de S. Filipe de Néri, conforme vem explicito na sua ficha de inventário
3215
. 
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Foi mais uma das pinturas que se destinaram ao depósito criado no antigo convento de S. 
Francisco, após a extinção das ordens Religiosas. Passados dois anos, e com base no riquíssimo 
espólio retirado dos conventos, foi tentada a abertura de uma Galeria Nacional
3216
, para a qual se 
propôs: «a escolha de 540 quadros entre Grão Vasco, Bento Coelho, André Gonçalves e Marcos 
da Cruz, entre os antigos Sequeira, Vieira, Cirilo e Pedro Alexandrino, etc. Entre os 
modernos»
3217
. Confirma-se, assim, que existiria o intuito de escolher algumas obras de Cyrillo 
Volkmar Machado para a formação da futura Galeria Nacional que só se veio a concretizar em 
1868. 
Esta pintura foi uma das que foram escolhidas para compor a Galeria de Pintura da Real 
Academia Real de Belas-Artes, criada somente em 1868 sob o impulso de Francisco de Borja de 
Sousa Holstein (1838-1878), 1º Marquês de Sousa Holstein, e que era «composta por 
quinhentos e quarenta quadros entre os quaes está agora exposto o maior numero possível»
3218
. 
A Adoração ao Menino Jesus… vem referida no Catálogo Provisório da Galeria Nacional…, 
elaborado em 1868 e mencionado da seguinte forma: «Wolkmar Machado (Cyrillo). 22. O 
Menino Jesus adorado por vários santos. D. [Quadros provenientes do antigo deposito dos 
conventos] A. 1,82. L. 1,19»
3219
. 
Porém, após esta nota perde-se o rasto da pintura A Adoração ao Menino Jesus. Apesar da Ficha 
de Inventário relativa a esta pintura ser omissa relativamente à data da sua inclusão no Museu 
Nacional de Arte Antiga, é presumível que esta tenha dado entrada (já vinha com o Nº 134 
encimado por uma coroa Real) no mesmo museu em 1911. Nesta data ocorreu uma grande 
alteração no campo da organização museológica da colecção de pintura em Portugal, tendo sido 
criados dois museus distintos: o Museu Nacional de Arte Antiga, no antigo Palácio dos Condes 
de Alvor, às Janelas Verdes (Lisboa), e o novo Museu Nacional de Arte Contemporânea, no 
antigo convento de S. Francisco
3220
, já antes referido. 
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O historiador e crítico de arte José de Figueiredo (1871-1937) foi o responsável pela escolha das 
obras que iriam integrar o acervo do futuro Museu Nacional de Arte antiga. Esta selecção foi 
exercida com base no gosto do seu tempo, onde eram amplamente valorizados os séculos XV e 
XVI, e de acordo com as suas próprias inclinações artísticas. Em 1910 é mesmo criada uma 
comissão encarregada de arrolar, descrever, beneficiar e expor os quadros dos séculos XV e 
XVI existentes em Portugal
3221
, passando-se a valorizar sobremaneira a arte deste tempo. As 
obras que “não interessavam” eram transferidas para outros museus, e algumas foram vendidas 
em leilão, por vezes para fora de Portugal
3222
. Logo, compreende-se, nesta lógica, a 
transferência da Adoração ao Menino Jesus para o Museu de Aveiro em Janeiro de 1916. 
A pintura apresenta o Menino Jesus, rodeado por quatro homens ligados à Igreja Católica: o 
franciscano Sto. António de Pádua, doutor da Igreja, teólogo e místico, envolvendo o Menino 
Jesus nos seus braços, veiculando a imagem convencional que se criou de ambos; S. Filipe Néri, 
da Congregação do Oratório, o Apóstolo de Roma, fundador da Congregação do Oratório de S. 
Filipe Néri; S. Carlos Borromeu, cardeal-presbítero e um dos principais personagens da Contra-
Reforma, beatificado em 1610; e Sto. Agostinho de Hipona, um dos mais importantes teólogos e 
filósofos da Igreja Católica primitiva e um dos seus doutores. Além destas figuras proeminentes, 
foram acrescentados alguns objectos que esclarecem a profunda devoção destes homens-santos 
ao puro Coração de Cristo, pois do lado esquerdo da pintura em baixo, encontra-se inscrito um 
livro com a frase em latim: «DE EZCELSO MISIT, IGNEM IN OBISSUS MEIS». Esta frase é 
retirada da Bíblia Sacra Vulgata, mais propriamente do Livro das Lamentações (1:13) e quer 
dizer, “até aos meus ossos lançou ele do alto um fogo que os devora” (Fig. 1025). A iconografia 
assumida revela igualmente a característica dominante destes homens crentes a um universo 
espiritual dominado pela figura mítica de Jesus Cristo, à qual se revelam eternamente fiéis: a 
renúncia de si mesmo para se fazerem servos de todos em nome de Jesus Cristo. 
Nesta pintura existem algumas abordagens iconográficas interessantes, tais como a figura de S. 
Carlos Borromeu executada com base no retrato do mesmo realizado pelo artista milanês 
Giovanni Ambrogio Figino (1540-1608); já a figura de S. Filipe Néri a beijar o pé do Menino 
Jesus é muito semelhante àquela desenvolvida na Adoração dos Magos (1631) pelo espanhol 
Pedro Núñes del Valle (1597-1649)
3223
. Este Pedro del Valle foi um artista de vertente 
tenebrista, seguidor de Caravaggio e Bartolomeo Cavarozzi (1590-1625). Contudo, esta 
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tipologia de representação empregando personagens beijando partes do corpo do Menino Jesus, 
em intensa veneração, foi desenvolvida por Roger van der Weyden (Figs. 1026-1027). A pintura 
agora analisada revela-se um desvio à sua obra usual.  
O formato compositivo, sob a ausência de panejamentos esvoaçantes e elementos 
arquitectónicos, (como se tem vindo a analisar na sua pintura sobre tela), insere-se nos 
esquemas formativos de Bartolomeo Cavarozzi (considerado um “caravaggiano”), artista 
natural de Viterbo que esteve a trabalhar em Espanha durante uma temporada. Cyrillo assumiu, 
pela primeira (e última) vez, a articulação das personagens emersas na cor escura. 
É igualmente provável que Cyrillo conhecesse a pintura São Mauro, São Gregório Magno e São 
Papiano (1607-1608), de Peter Paul Rubens, localizada na igreja de Santa Maria in Vallicella 
(Roma), visto esta sofrer, igualmente, as influências da pintura tenebrista. Perante isto, pode-se 
considerar este quadro como mais uma das preciosidades que compõem as reservas dos museus 
portugueses, à espera de um patrono que as retire do anonimato a que foram votadas e as 
restaure condignamente. 
2.3. Pintura desaparecida 
Igreja do Coração de Jesus (Lisboa) 
A desaparecida igreja paroquial do Coração de Jesus (Figs. 1028-1029), demolida nos anos 70 
do século XX, situava-se na Rua de Santa Marta (mesmo em frente ao Hospital de Santa Marta, 
em Lisboa). Tendo sido construída entre os anos 1780-1790, nos terrenos cedidos por Cristóvão 
de Sousa da Silva d`Alte, as despesas ficaram a cargo da Irmandade do Santíssimo, da qual 
fazia parte D. Francisco de Sousa Coutinho, 12º Conde de Redondo
3224
; Manuel Caetano de 
Sousa foi o arquitecto envolvido no risco desta igreja
3225
. A 30 de Maio de 1790 deu-se a 
transferência da freguesia para a igreja do Coração de Jesus, que segundo Norberto de Araújo e 
Durval Pires de Lima, era «das mais modestas de Lisboa»
3226
. O altar-mor desta igreja era 
constituído por uma pintura de Cyrillo, a qual representava o Sagrado Coração de Jesus (Fig. 
1030). 
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A primeira menção que se encontrou relativamente à pintura Sagrado Coração de Jesus3227 foi 
na obra de Alexandre Carvoé, onde este jornalista mencionou a existência de um «painel de S. 
Miguel no altar-mor da freguesia do Coração de Jesus»
3228
. Em 1822 Adrien Balbi realizou 
alguns comentários sobre esta pintura: «as suas mais belas obras (…) um quadro no altar da 
paróquia do Coração de Jesus»
3229
. E, por último, Duarte Vilela da Silva não deixou de efectuar 
um apontamento no comentário final da Collecção de Memórias…, relativamente a esta pintura: 
« (…) na Parochial Igreja do Coração de Jesus possuidora de huma das melhores Obras do seu 
pincel, qual he o grande painel da Capella Mór, que pela invenção, desenho, beleza, e graça do 
Collorido seria para a posteridade hum dos maiores monumentos do merecimento de seu Author 
(…)»
3230
. O crítico de arte Atanazy Raczyński ainda a observou no seu local original: 
Coração de Jesus: no altar-mor um grande quadro de Cyrillo, que representa o 
Coração de Jesus e as Virtudes, com anjos em adoração. Rica, mas de composição 
fraca, desenho e execução fracas. No tecto observam-se os quatro evangelistas de 
Pedro Alexandrino, de um efeito satisfatório
3231
. 
Não se tem muitas mais informações sobre esta pintura sobre tela que certamente se encontraria 
já finalizada por altura da inauguração da igreja. Resta-nos um testemunho fotográfico 
reproduzido por Norberto de Araújo e Durval Pires de Lima, existente no Inventário de 
Lisboa3232, onde se consegue perceber algumas influências, tais como as de Pompeo Batoni para 
um dos altares da Basílica da Estrela, visível no nível superior da pintura cyrilliana (Fig. 1031). 
No registo inferior da pintura, ao centro, encontra-se o famoso arcanjo S. Miguel a segurar uma 
corrente de ferro a qual é, por sua vez, agarrada por uma figura, provavelmente demoníaca, que 
se localiza no canto inferior direito. Esta figura tenta desviar uma personagem feminina, 
também acorrentada, para o reino dos infernos; porém, o Arcanjo S. Miguel na sua infinita 
misericórdia, destrói a corrente que a liga ao universo terrífico das almas abrasadas. Existe uma 
lição de moralidade por trás desta desaparecida pintura: aqueles que se devotarem ao Sagrado 
Coração de Jesus são salvos da geena. 
Igreja do Espírito Santo (Lisboa) 
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Além da Assunção da Virgem executada para a igreja do Espírito Santo, Cyrillo executou 
igualmente para o mesmo templo lisboeta uma pintura tendo por tema S. Filipe Néri 
acompanhado de outros santos. 
É presumível que Gonzaga Pereira tenha sido pioneiro ao assinalar a existência de uma pintura 
com a representação de S. Filipe de Néri e o padre Bartolomeu de Quental, no convento do 
Espírito Santo (e não na igreja), não acusando o nome do seu autor:  
Nesta igreja, poucos objectos aparecião ao publico do importante ramo desta arte, 
consta que no seu convento (de que he prohibido intrar) possuião alguns quadros bonns, 
na portaria cristia o retrato do seu fundador S. Filippe Neri, o P. Bartholomeu de 





Com efeito, e de acordo com a Relação de quadros existentes no Depósito das Livrarias dos 
Extintos Conventos, é igualmente anotado que «num dos quatro altares da igreja do Espírito 
Santo encontra-se S. Filipe de Néri e outros santos»
3234
.  
No inventário – talvez dos primeiros que se fizeram relativamente à pintura portuguesa dos 
antigos conventos –, não se encontrou a menção ao nome de Cyrillo como sendo o seu autor. A 
atribuição desta tela a Cyrillo vem no seguimento das descrições que se foram descobrindo ao 
longo da presente investigação, nomeadamente na Relação de quadros para a formação da 
Galeria Nacional…3235, em que se encontra descrita a pintura S. Filipe de Néri e mais santos: 
«Nº 438 S. Filippe Neri, e outros, original de Cirilo Volkmar Machado, em dito, altª e largª o 
mesmo do acima»
3236
. Curiosamente o “mesmo do acima” é Nossa Senhora da Piedade, de 
Pedro Alexandrino de Carvalho, com 2m de altura por 1,19 de largura
3237
. Sendo assim, a 
pintura S. Filipe de Néri e mais Santos de Cyrillo tinha as mesmas medidas da Nossa Senhora 
da Piedade. 
Na Cópia do Inventário Antigo de Pintura feito antes de 1874, confirmou-se igualmente a 
atribuição desta pintura a Cyrillo Volkmar Machado, porque as medidas expressas são iguais às 
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que vêm referidas na Relação de Quadros…, tendo o seu autor acrescentado mais algumas 
informações, que se passa a descrever: «343| S. Filippe Neri, e vários santos| 2x1,19 |Pano| 
Cyrillo Volkmar Machado| Distincto| Depósito Geral»
3238
. 
Posteriormente, localizou-se na Relação dos Quadros que existem collocados no Gabinete do 
Director Honorário a seguinte informação: «343 | S. Filippe Neri, e outros, em dito, original de 
Cirilo Wolkmar Machado, altª 2 metros, largª 1 metro e 19 centimetros»
3239
. A pintura de S. 
Filipe Néri, de Cyrillo Volkmar Machado, estava muito bem acompanhada no gabinete do 
Director Honorário, juntamente com outros artistas de renome: Carlo Maratti (A Anunciação), 
Julio Romano (Descendimento da Cruz), Vieira Lusitano (S.to Agostinho), Josefa de Óbidos (A 
Anunciação), Francesco Trevisani (A vinda do Espírito Santo), Guido Reni (Nossa Senhora do 
Silencio), Joaquim Manuel da Rocha (Retrato do Padre Baltazar), Bento Coelho da Silveira 
(Calvário)3240, e outros tantos. 
É provável que, a dado momento, a pintura tenha sido deslocada do gabinete do Director 
Honorário e tenha ido parar à Casa dos Gessos, pois existe documentação no Ministério do 




Convento dos Ermitas de S. Paulo da Serra da Ossa (Lisboa) 
O autor incógnito do manuscrito Igrejas-Conventos-Cazas-Quintas em Lisboa, e em alguns 
suburbios que conservão Pinturas, e outros objectos dignos de attenção, mencionou muito 
sucintamente a existência de pintura sobre tela de Cyrillo Volkmar Machado no Convento de S. 
Paulo, da seguinte forma: «Convento de S. Paulo. São de ver os bellos quadros de Francisco 
Vieira Lusitano, no corpo da igreja, os 6 da capella Mor e os do coro de André Gonçalves – Na 
sacristia a Conceição de Joaquim Manoel da Rocha – e na Portaria o de S. Paulo 1º Eremita, 
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Pinturas de paradeiro desconhecido 
Cyrillo referiu ainda nas suas “Memórias concernentes…” a execução de uma série de cinco 
pinturas relativas à Paixão de Cristo para o Algarve: «5 paineis dos Passos para o Algarve»
3243
. 
Porém, apesar do esforço envolvido no sentido de localizar estas cinco pinturas
3244
, não se 
conseguiu descortinar qualquer informação relativa a estas pinturas
3245
 que representavam os 
principais momentos que antecederam a crucificação de Jesus Cristo. 
Segundo Fernando Pamplona, também na colecção do engenheiro Henrique da Fonseca Chaves 
existiu uma pintura sobre tela, possivelmente da autoria de Cyrillo, com a representação de 
Nossa Senhora, o Menino Jesus, S. João da Cruz e S. Simão Stock3246; porém, não se conseguiu 
averiguar nada relativamente a esta pintura, apenas que Henrique da Fonseca Chaves foi 
presidente da Câmara Municipal de Évora entre 1946 e 1948. Ainda de acordo com Fernando 
Pamplona, também na colecção dos herdeiros do coronel Henrique Ferreira de Lima se 
encontraria uma pintura de Cyrillo
3247
, mas o autor não explicita nem a temática, nem designa 
outras informações. 
2.4. Pinturas erroneamente atribuídas a Cyrillo 
Igreja de S. Pedro de Alcântara (Lisboa) 
A Cyrillo Volkmar Machado foi atribuída, durante largo período, a pintura Êxtase de S. 
Francisco, localizada na igreja de S. Pedro de Alcântara3248. Todavia, esta não se enquadra nos 
padrões estéticos preconizados por Cyrillo; esta pintura encontra-se actualmente atribuída a 
Bento Coelho da Silveira. 
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Museu Nacional de Machado de Castro (Coimbra) 
Nas reservas do Museu Nacional Machado de Castro, em Coimbra, encontram-se duas telas de 
grandes dimensões (2,41×1,24; 2,40×1,24) com os números de inventário MNMC 2276 e 
MNMC 2277, ambas atribuídas a Cyrillo Volkmar Machado (Figs. 1032-1033). Atestou-se a 
atribuição destas duas pinturas, que representam S. Inácio de Loiola e S. João da Cruz, através 
de uma chapa pregada em ambas as pinturas na parte inferior da moldura (que ainda é original), 
onde se observa a inscrição: “Cyrillo Machado? (1748-1823)”. 
Estas pinturas seriam provenientes de um dos inúmeros conventos (não se sabe qual) da região 
de Coimbra
3249
, e após a extinção das ordens religiosas ambas foram colocadas na capela do 
Colégio S. Jerónimo, na Universidade de Coimbra. Todavia, apesar do notável desempenho do 
artista envolvido na sua execução, dificilmente se poderá atribuir estas duas pinturas a Cyrillo 
Volkmar Machado. Esta afirmação baseia-se na análise da pincelada assumida pelo artista 
desconhecido, que difere daquela que era realizada por Cyrillo na sua pintura sobre tela. Do que 
foi possível observar da obra cyrilliana
3250
, as tintas eram puxadas e distribuídas uniformemente. 
Nas pinturas das reservas do Museu Nacional Machado de Castro, o nível de utilização do 
empastamento em certas zonas, ocultando mesmo o desenho subjacente, é uma técnica contrária 
à de Cyrillo. 
Museu Nacional Frei Manuel do Cenáculo (Évora) 
A pintura O Concílio dos Deuses (c. 1800) encontra-se exposta ao público no Museu de Évora, 
com o número de inventário ME 1397 (Fig. 1034). Segundo a identificação da tabela 
museológica, esta pintura pertencia à colecção de Frei Manuel do Cenáculo. Porém, não 
estamos perante um Concílio dos Deuses, nem se pode atribuir esta pintura sobre tela (de 
proporções diminutas) a Cyrillo Volkmar Machado. Do ponto de vista iconográfico, esta pintura 
representa Apolo (deus da Poesia), ladeado por Diana e Mercúrio, sendo que estes dois deuses 
parecem clamar a protecção do primeiro para que a Música e a Poesia possam alcançar um 
patamar de eternidade (daí a representação de Pégaso), as quais se encontram ameaçadas pelo 
esquecimento (Saturno e a foice), e por uma outra personagem que possui um instrumento 
cortante. 
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Palácio Nacional de Mafra  
Nas reservas do museu do Palácio Nacional de Mafra, com o Nº de Inventário 203, encontra-se 
uma pintura executada a grisaille, figurando Nossa Senhora e o Menino, atribuída por Ayres de 
Carvalho a Cyrillo (Fig. 1035). Todavia, esta pintura não parece ter sido executado pela mão de 
Cyrillo, já que a própria estética (as mãos, por exemplo) aparta-se claramente dos parâmetros 
seguidos pelo artista. 
Basílica da Estrela (Lisboa) 
Cyrillo anotou no “Additamento” das suas As Honras… que «A Magestade da Senhora D. 
Maria I.ª fundou o magnifico Templo, e Convento do Coração de Jesus, decorado com painéis 
de SS. AA., de Pompêo Battoni, de Pedro Alexandrino, de Cyrillo, de Eleutherio…»
3251
. Foi 
com base nesta afirmação que se empreendeu o levantamento fotográfico de alguns espaços da 
Real Basílica e Convento do Santíssimo Coração de Jesus, não se tendo encontrado qualquer 
vestígio de um suposto envolvimento de Cyrillo nas pinturas para esta basílica. É provável que 
possa ter havido um trabalho de parceria com Pedro Alexandrino (como se tem vindo a 
confirmar, existiu uma relação próxima entre ambos)
3252
. 
Ainda assim, a maioria das pinturas observadas são da autoria de Pedro Alexandrino de 
Carvalho: o tecto do antecoro (Transverberação de Santa Teresa), o tecto do coro-baixo 
(Pentecostes), tecto da sacristia do lado do Evangelho (Os quatro evangelistas inspirados pelo 
cordeiro de Deus), tecto da Tribuna do órgão do lado do Evangelho (O Triunfo de D. Maria I), 
tecto da sacristia do lado da Epístola, hoje Sala do Presépio (Alegoria à Igreja). Na parte 
palaciana, mais especificamente na Sala da Rainha, existe igualmente uma pintura de tecto cujo 
tema se debruça na Rainha D. Maria I a doar os planos da Basílica3253, também de Pedro 
Alexandrino. 
3. Os desenhos de cariz religioso no Museu Nacional de Arte Antiga 
Na colecção do Museu Nacional de Arte Antiga existe um considerável conjunto de desenhos 
de Cyrillo Volkmar Machado de temática religiosa. Presume-se que alguns destes desenhos 
tenham sido executados depois em pintura sobre tela, cujo destino seriam eventualmente os 
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altares de igrejas lisboetas; porém, nada mais se sabe em concreto, visto estes desenhos não 
apresentarem qualquer legenda descritiva. 
Os desenhos que foram provavelmente destinados a altares de igrejas seriam os seguintes: 
Aparição da Virgem a S. Francisco e S. Domingos; dois desenhos que se poderia deduzir terem 
sido apresentados a um potencial encomendador
3254
; Nossa Senhora, o Menino e um Santo3255; a 
existência de um desenho com a representação de S. Filipe de Néri em adoração à Virgem e 
outros santos
3256
, poderia reportar à execução de mais uma pintura para a Congregação do 
Oratório de S. Filipe Néri, em Lisboa. 
Cyrillo desenhou também uma Imaculada Conceição3257, com base na obra homónima de Carlo 
Maratti realizada em c. 1660, tendo o artista romano Giovanni Odazzi executado este mesmo 
tema para um dos altares do Palácio Nacional de Mafra. 
Cyrillo desenvolveu ainda uma série de desenhos referente às vidas da Virgem Maria, de Jesus 
Cristo e de S. Francisco de Assis. No que diz respeito à Virgem Maria descortinam-se dois 
desenhos alusivos ao Nascimento da Virgem e à Apresentação no Templo3258; sobre Jesus Cristo 
existe apenas um desenho assinado no canto inferior direito (Cyrillo) que representa a 
Lamentação sobre Cristo Morto3259; relativamente a S. Francisco de Assis existem desenhos 
relacionados com a sua vida, tais como: a Estigmatização de S. Francisco de Assis, S. Francisco 
de Assis pregando às aves e a Morte de S. Francisco de Assis
3260
. É provável que esta série 
relacionada com S. Francisco de Assis possa ter sido eventualmente realizada para um livro 
ilustrativo relacionado com a vida do santo (Fig. 1036). 
 
                                                 
3254
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 2596 
Des; Inv. 3059 Des. 
3255
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 3055 
Des. 
3256
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 1846 
Des. 
3257
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 1876 
Des. 
3258
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 1958 
Des; Inv. 1959 Des. 
3259
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 1781 
Des. 
3260
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 483 
Des; Inv. 486 Des; Inv. 490 Des; Inv. 491 Des. 







4. A Arte Efémera: entre as cenografias para os teatros régios e a arte das luminárias  
Ao longo do seu percurso artístico Cyrillo dedicou-se tanto à realização de “panos 
cenográficos” para os principais teatros da altura, como a projectos de arte efémera
3261
. Entende-
se aqui por arte efémera os “transparentes”
3262
 que na cidade de Lisboa (e no resto de Portugal) 
se tornaram numa forma de celebração que assumiu contornos deveras entusiasmantes por parte 
dos portugueses. O seu sucesso era tal que, por ocasião de um nascimento ou casamento real, 
distribuíam-se pela cidade transparentes iluminados que ficavam pendentes nas fachadas dos 
palácios. Quanto maior o poder económico da casa, mais soberba era a sua decoração, como as 
luminárias que se executaram por ocasião do nascimento da primeira filha do príncipe D. João e 
de D. Carlota Joaquina (1793); Gaspar José raposo dirigiu, por esta ocasião, as soberbas 
luminárias mandadas realizar por Anselmo José da Cruz Sobral
3263
. Mas estas celebrações não 
se centravam somente nos episódios íntimos e familiares da Casa Real, pois em 1801 D. 
Rodrigo de Sousa Coutinho mandou celebrar o restabelecimento da amizade sincera com a 
Corte de Madrid
3264
, através da encomenda de luminárias. 
Apesar de se desconhecer qual o tipo de envolvimento de Cyrillo no extraordinário projecto de 
arte efémera que se realizou em Lisboa no ano de 1785, por ocasião das celebrações do 
casamento da infanta espanhola D. Carlota Joaquina com D. João, Príncipe da Beira, e da 
infanta portuguesa D. Mariana Vitória com D. Gabriel, Príncipe das Astúrias
3265
, existem na 
Academia Nacional de Belas-Artes dois desenhos que apresentam as seguintes notas 
manuscritas: «Planta do Arco do Rocio pelas passagens executado por Mr. Mathe - e tirado por 
mim em perspectiva, 1785»; «Planta degradada para o desenho que fiz do Arco do Rocio que 
pelas passagens mandou fazer o embaixador de Hespanha Conde de Fernão Nunes»3266 (Figs. 
                                                 
3261
 Sobre Arte Efémera em Portugal, cf. CALADO, Margarida – “Arte Efémera – Arte Pública. Formas 
de relação entre Arte e Poder”, in Instituições culturais e representatividade: Chiado, Baixa, arte pública 
e esfera comunicacional. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, 2012, pp. 179-
192. 
3262
 Entende-se por luminárias telas translúcidas que eram iluminadas à noite. 
3263
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 204. 
3264
 ANTT – Arquivo do Arquivo, Avisos e Ordenações, maço 4, nº 110: «Haver luminárias pela boa 
harmonia e sincera amizade restabelecida com a corte de Madrid, Que nesta corte se ponhão pelo menos 
tres dias. Assina D. Rodrigo de Sousa Coutinho 20 de Julho de 1801». 
3265
 Sobre os desenhos e descrições de arte efémera das celebrações de Lisboa, em 1785 cf. PEREIRA, 
João Castel-Branco – “Posteridades do Efémero”, in PEREIRA, João Castel-Branco; CORREIA, Ana 
Paula Rebelo (coord.), Arte efémera em Portugal. Lisboa: Museu Calouste Gulbenkian, 2000, pp. 203-
208. No mesmo catálogo vejam-se os desenhos relativos às decorações efémeras realizadas em 1785, por 
ocasião dos casamentos da infanta espanhola D. Carlota Joaquina com o príncipe da Beira, D. João, em 
Lisboa: PEREIRA, João Castel-Branco, Cat. 70-72, pp. 202-206. 
3266
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 6, Estudo de Perspectiva. 







1037-1038). Num dos manuscritos da academia, Cyrillo descreveu pormenorizadamente o Arco 
do Rossio
3267
 que, na época em questão, foi 
uma construção efémera sem comparação na época em Portugal (…). Lisboa não via 
assim construção desde 1729, quando, depois da primeira Troca das Princesas, os 
príncipes do Brasil D. José e D. Mariana Vitória (…). Este arco celebrativo não teve a 
função de servir numa entrada pública; foi tão somente um modo de afirmação do 




Carlos José Gutiérrez de los Rios y Rohan-Chabot (1742-1795), 6º Conde de Fernan Nuñes e 
Grande de Espanha e embaixador espanhol em Portugal, que desde Janeiro de 1785 se 
encontrava em Lisboa
3269
 para os preparativos dos casamentos reais, encomendou um faustoso 




De facto, e de acordo com o relato “jornalístico” da Gazeta de Lisboa, o plano celebrativo 
incluía a decoração da fachada do Palácio do Rossio, o telhado e a entrada principal
3271
. A 
fachada foi ornamentada com estátuas, medalhões, troféus e emblemas; no telhado inseriu-se 
                                                 
3267
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 18, Monarchia Lusitana: «O Arco do Rocio 
feito por Doret. para as luminárias do casamento do Principe em 1785 tinha de hum 54 palmos por 27: 
aos lados sobre hum soco e havião colunas corinthias de 5 palmos de diametro e de 10 diametros de 
altura, resaltando 10 palmos da parede, sobre cada hua, em sima da simalha havia hu genio que ou 
coroavão os escudos com armas reaes portuguesas e hespanholas ou preparavao festoens para as ornarem. 
A bella simalha corinthia, mutilada, cobria as 12 colunas fazendo 6 resaltos. As bazes aticas estavão sobre 
hu soco de 8 palmos. Debaixo do arco havião duas portas para escadas que sobião a hu terraço cercado de 
balaustrada a qual cobria o actico de 11 palmos que hia sobre a simalha; sobre o terraço que cobre o arco 
obia hua espécie de cilindro de planta elyptica com coroa retangular da qual penduravão festoens, este 
solido rematava em gorja com globo, e sobre elle hua fama tocando, e como repetindo o que se lia em 2 
tabelas penduradas no actico: Aos lados em curta distancia haviao 2 obeliscos triangulares rematados com 
2 pares de rolas que se beijavão, em cima de 2 globos dourados, as agulhas fingião granito oriental: os 
pedestaes erão redondos, os socos hexagonais 3 mascaras de silvano sustentavam com as bocas 3 festões 
pendurados nos meios dos lados de cada pedestal cada agulha tinha quasi em baixo hum solido ressaltado 
no qual em letras de ouro estavão decifrados os nomes dos pays». 
3268
 PEREIRA, João Castel-Branco – “Arco de Triunfo, obeliscos e fachada do palácio dos Estaus. 
Construções efémeras realizadas em 1785, por ocasião dos casamentos da infanta espanhola D. Carlota 
Joaquina com o príncipe a Beira, D. João, e da infanta portuguesa D. Mariana Vitória com o princípe das 
Astúrias, D. Gabriel”, in PEREIRA, João Castel-Branco; CORREIA, Ana Paula Rebelo (coord.), Arte 
efémera em Portugal. Lisboa: Museu Calouste Gulbenkian, 2000, p. 204. 
3269
 Gazeta de Lisboa, Nº 4, Janeiro de 1785: «Ontem chegou a esta cidade, vindo de Madrid, o 
excellentissimo Conde de Fernan Nunes, Embaixador de S. M. Catholica nesta corte, com a 
excelentissima Condessa sua esposa». 
3270
 Gazeta de Lisboa, Nº 17, Abril de 1785: «O Excellentissimo Conde de Fernan Nunes, Grande 
d`Hespanha da primeira Classe, Embaixador Extraordinario e Plenipotenciario de S.M. Catholica, não 
julgando sufficientes para estas solemnes funções as Casas da sua residencia, havia obtido o poder-se 
servir do Palacio do Rocio, que mandara ornar primorosamente com sedas de varias cores, e móveis 
proporcionados». 
3271
 Gazeta de Lisboa, Nº 25, Junho de 1785. 







uma varanda com balaustres, sobre a qual se encontravam vasos de flores, figuras de anjos, ou 
génios, e grinaldas que se estendiam pela frente do palácio, onde se distinguia um enorme vaso 
de flores
3272
. Na entrada principal do palácio colocou-se um pórtico e, sobre este, ergueu-se um 
peristilo composto por oito colunas da Ordem Coríntia, guarnecido com balaustres
3273
. Além da 
“magnífica e sumptuosa” ornamentação do palácio, o centro da praça do Rossio apresentava 
«três soberbos monumentos, isto he, hum Arco triunfal, e dous obeliscos»
3274
. O Arco constava 
de um corpo da Ordem Coríntia com doze colunas sobre um pedestal, por sua vez, este corpo 
era cercado, em volta, por balaustres, no meio do qual se achava um pedestal, sobre o qual se 
ostentava a figura da Fama (cor de bronze). Era ainda composto por um friso onde se 
observavam emblemas alusivos ao enlace dos príncipes e uma cimalha decorada com figuras de 
“meninos”, sustentando os escudos das armas de Portugal e Espanha; os balaustres foram 
ornamentados com vasos e festões
3275
. No que diz respeito aos obeliscos (c. 18,50m de altura), 
estes foram concebidos num formato triangular, sustentados por três leões e no vértice 
encontrava-se um globo dourado e sobre ele duas rolas, que afagavam os bicos, simbolizando o 
amor conjugal
3276
. Em cada pirâmide, e contando c. 66cm desde a base, figuravam três 
inscrições lapidares: as iniciais dos nomes dos Augustos Monarcas de Portugal e Espanha, dos 
Príncipes do Brazil e das Astúrias e dos Infantes
3277
. 
O arquitecto Timóteo Verdier foi o responsável pelos desenhos e Mateus Doret dirigiu as 
decorações do arco triunfal e a decoração do Palácio do Rossio: «Dirigio depois [Mateus Doret] 
o arco de triunfo, e toda a decoração do Palacio do Rocio pelo casamento de Sua Magestade, 
cujos desenhos erão de Timotheo Verdier»
3278
 (Figs. 1039-1041). De referir que ambos 
conhecidos de Cyrillo desde os tempos da Academia de Desenho a S José. 
Cyrillo realizou uns apontamentos desfavoráveis aos escultores e pintores envolvidos na sua 
decoração, nomeadamente Joaquim António [de Macedo]
3279
, Faustino José Rodrigues
3280
 e José 
                                                 
3272
 Gazeta de Lisboa, Nº 25, Junho de 1785. 
3273
 Gazeta de Lisboa, Nº 25, Junho de 1785. 
3274
 Gazeta de Lisboa, Nº 25, Junho de 1785. 
3275
 Gazeta de Lisboa, Nº 25, 24 de Junho de 1785. 
3276
 Gazeta de Lisboa, Nº 25, 24 de Junho de 1785. 
3277
 Gazeta de Lisboa, Nº 25, 24 de Junho de 1785. 
3278
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 132. 
3279
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 263: «Joaquim António de 
Macedo foi admitido na Escola de Escultura de Mafra em 1765, tendo-a frequentado pelo espaço de 10-
12 anos». 
3280
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 299. Considerado por Joaquim 
Machado de Castro o seu melhor discípulo, chegou a ser professor da Aula de Escultura de Lisboa. 









: «A fachada do Palácio da Inquisição foi também decorada. Só estatuas 
grandes havião 30, Joaquim Antonio fez a Flora e Diana. O Faustino a Fama de 18 palmos era 
muito má. José Caetano dirigio a pintura, era cousa pouca»
3282
 Além dos desenhos 
anteriormente mencionados, Cyrillo realizou igualmente um desenho do interior do Palácio do 
Rossio (Fig. 1042). 
No tempo que medeia entre 1785 e 1807 não se encontrou qualquer referência à execução de 
luminárias por parte de Cyrillo Volkmar Machado. Somente nos primeiros anos do século XIX, 
no contexto da primeira invasão francesa em território português e coincidindo com a vitória 
anglo-lusa sobre os franceses (Batalhas da Roliça e do Vimieiro, respectivamente a 17 e 21 de 
Agosto de 1808) e a posterior evacuação das tropas francesas de Lisboa em 15 de Setembro de 
1808, é que se descobriu novamente o empenho de Cyrillo em vários projectos de luminárias 
celebrativas na cidade de Lisboa. O dia 15 de Setembro foi um marco na cidade de Lisboa, pois 
assistiu-se ao dia 
em que recobrou a Cidade de Lisboa a liberdade usurpada; ditoso dia, em que se 
quebrarão os cancelos que fechavão o seu Porto, tão frequentado das Nações; ditoso 
dia, em que vio tremular as Sagradas Quinas no seu Castello, depois do tyrannico, e 
despótico successo de 13 de Dezembro do anno antecedente; ditoso dia, que vai ser o 
mais remarcavel nos Fastos da Historia da Nação, por se confirmarem nelle os desejos 
de tornarmos a ser Vassallos de hum Principe o mais digno de reinar, e o mais digno 
das maiores venturas, pois que sacrificou tudo para o bem dos seus Póvos
3283
. 
Neste âmbito, o Senado de Lisboa «convidou por Editaes os habitantes de Lisboa a pôr 
luminárias por tres dias; superfula advertência para hum Povo, que se regozijava de voltar ao 
doce, e macio governo de S.A.R. o Principe Regente N. S.»
3284
, tendo estas decorrido entre 29 
                                                                                                                                               
Executou diversas obras de escultura. Sobre este escultor, cf. FARIA, Miguel Figueira de – Machado de 
Castro (1731-1822)..., 2008, pp. 41-46. 
3281
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – Collecção de Memórias…, 1823, p. 115: «principiou-se na pintura 
de ornatos, paisagens e quadraturas nos teatros régios; exerceu igualmente a pintura aplicada a tectos e 
paredes de alguns palácios, com boa aceitação do público». 
3282
 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Pasta Nº 18, Monarchia Lusitana. 
3283
 Descripção das festas, e Luminarias, com que a muito nobre, e sempre leal cidade de Lisboa 
celebrou no dia 15 de Setembro de 1808, e seguintes o arvoramento da bandeira portugueza no castello 
de S. Jorge desta cidade, Feliz anúnncio da Restauração da Patria, pela Evacuação das Tropas 
Francezas em Portugal, convencionada entre Sir Dalrymple, General em Chefe do Exercito Britanico, e 
Junot, General em Chefe do Exercito Francez, em 30 de Agosto do mesmo anno. Lisboa: Impressão 
Régia, 1808, p. 3. 
3284
 Descripção das festas, e Luminarias, com que a muito nobre, e sempre leal cidade de Lisboa..., 1808, 
p. 4. 











Foram inúmeros os particulares que aderiram à “pública iluminação”, tendo a Impressão Régia 
realizado uma ampla descrição das diversas luminárias que foram colocadas nas fachadas de 
palácios, casas particulares e conventos, nomeadamente: a casa de José de Abreu Campos, Juiz 
do Povo, ao qual se juntaram alguns negociantes e artistas, para executarem um grande obelisco 
colocado no Largo do Poço Novo, onde se observava o “Retrato de S. A”. em meio corpo, 
executado pelo “habilidoso pincel” de Jerónimo Lourenço Botelho, figurando ainda as imagens 
alegóricas de Inglaterra, Espanha e Portugal
3286
. Existiam ainda dois painéis, que simbolizavam 
a Inglaterra e a Espanha, representadas através de matronas com os seus respectivos adereços 
iconográficos, executados por Henrique José da Silva
3287
. Porém, das variadas decorações que 
iluminaram toda a cidade durante três dias, parece que os actores do Teatro Nacional da Rua dos 
Condes
3288




                                                 
3285
 Breve Descripão dos Espectaculos, que a Companhia Nacional do Theatro da Rua dos Condes 
offerece gratuitamente ao publico pelo motivo da feliz restauração de Portugal. Lisboa: Of. De Simão 
Thaddeo Ferreira, 1808, p. 3. 
3286
 Descripção das festas, e Luminarias, com que a muito nobre, e sempre leal cidade de Lisboa..., 1808, 
pp. 4-5. 
3287
 Descripção das festas, e Luminarias, com que a muito nobre, e sempre leal cidade de Lisboa..., 1808, 
p. 5. 
3288
 SIMÕES, Adriana Cláudia Redondo – Contas dos Teatros Públicos da Corte. Teatro da Rua dos 
Condes/ Teatro do Bairro Alto/ Teatro da Graça. Coimbra: [s.n.] 2007. Dissertação de Mestrado em 
Investigação e Ensino da Literatura portuguesa, apresentada à Faculdade de Letras da Universidade de 
Coimbra, p. 26: «O teatro da Rua dos Condes foi rebaptizado como Theatro Nacional em 1792, sob a 
direcção do empresário Lodi». 
3289
 Descripção das festas, e Luminarias, com que a muito nobre, e sempre leal cidade de Lisboa …, 
1808, pp. 10-11: «Neste genero de festejo se distinguirão entre todos os Actores do Theatro Nacional da 
Rua dos Condes, na illuminação, que fizeram na frente do Theatro nas tres noites de 29, e seguintes. 
Erguerão alli huma vistosa Fachada da Ordem Composta, com seu Portico ao meio, que dava entrada a 
huma latada de oiro, cedro e laranjeiras com os seus frutos, e que terminava n`huma cascata. Sobre este 
pórtico estava hum quadro transparente, onde se via a Lusitania com os braços abertos, tendo ao lado a 
religião, e a Justiça, designada pelos seus atributos, como quem agradecia ao Ceo a sua Restauração: tinha 
no peito escritas estas palavras: Spera in Deo e ao lado a Esfera Armilar, divisas que tomou o Senhor D. 
Manoel, quando tentou concluir a descubrimento das Indias: estava sentada sobre uma serpente, tymbre 
da Nação Portugueza, que tragava hum Gallo, symbolo do Povo Francez: aos seus pés estava o Furor 
prezo com grossas cadêas, cahido sobre petrechos de guerra, e ao lado uma hedionda Harpia: junto da 
Lusitania estava hum Genio com huma fita na mão, que dizia: Viva o Principe Regente Em duas Ellipses 
tambem transparentes, entre as columnatas lateraes, estavão representadas a Inglaterra sobre despojos de 
guerra empunhando o tridente de Neptuno; e a Hespanha sentada sobre hum Leão, pizando a haste de 
uma bandeira Franceza. Coroava este edifício as Armas Reaes Portuguezas, ornadas de Trofeos Militares, 
erguidas sobre huma tabella, com esta inscripção: Theatro Nacional». 







Os artistas envolvidos neste projecto de sucesso, e que trabalharam gratuitamente, foram 
Joaquim da Costa e Cyrillo Volkmar Machado: «O pensamento, e a execução dos três grandes 
Quadros, he de Cirilo Wolkman [sic] Machado, Pintor de S.A.R., empregado na direcção, e 
arranjo das Pinturas dos Salões do Real Palácio de Mafra (…). A Architectura, e tudo o mais 
pertence ao Pintor Architecto Joaquim da Costa, cujo merecimento he bem conhecido»
3290
. 
Joaquim Marques era irmão do arquitecto e pintor Manuel da Costa, que entretanto 
substituira
3291
 em 1804. Cyrillo descreveu este projecto de arte efémera nas “Memórias 
concernentes…”: 
Em Setembro de 1808 tendo Manuel Baptista de Paula, e toda a sociedade dos Actores 
Portuguezes festejado a Restauração com magníficas luminárias, pintei para ellas em 
grandes quadros transparentes, de huma parte a Inglaterra empunhando o tridente, da 
outra Hespanha incitando o leão, e no centro, em painel maior, a Monarchia Lusitana, 




As informações de Cyrillo foram confirmadas na imprensa oitocentista, que referem o nome de 
Manuel Baptista de Paula como o herdeiro directo do actor brasileiro António José de Paula, 
que desde 1793-94 se tornou o empresário responsável pelo Teatro Nacional da Rua dos 
Condes
3293
. Após a morte deste útimo (c. 1804), Manuel Baptista de Paula assumiu-se como 
empresário na Rua dos Condes, tendo passado a dirigir a Sociedade de Actores que ali se 
formou, em Dezembro
3294
 de 1809. 
O teatro andou sempre mais ou menos ligado com os sucessos da nossa politica (...). 
Em 1808, quando o exercito francez commandado por Junot foi expulso do paiz, após 
as derrotas de Roliça e Vimeiro, tomaram os actores da Rua dos Condes parte no 
contentamento da nação, festejando o feliz acontecimento, em a noite de quinta feira 
29 e setembro de 1808, e nas duas immediatas
3295
. 
Do conjunto dos três transparentes executados para a Sociedade do Teatro Nacional da Rua dos 
Condes, restam ainda dois desenhos: o do transparente central que dizia respeito à Inglaterra 
empunhando o tridente, localizando-se no verso deste um primeiro esquiço que diz respeito à 
                                                 
3290
 Descripção das festas, e Luminarias com que a muito nobre, e sempre leal cidade de Lisboa …, 
1808, p. 5. 
3291
 AZEVEDO, Maximiliano de – “O Teatro da Rua dos Condes”, in O Occidente, Nº 148, 1883, p. 29. 
3292
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 312. 
3293
 AZEVEDO, Maximiliano de – “O Teatro da Rua dos Condes”, in O Occidente, Nº 139, 1882, p. 246. 
3294
 AZEVEDO, Maximiliano de – “O Teatro da Rua dos Condes”, in O Occidente, Nº 148, 1883, pp. 29-
30. 
3295
 AZEVEDO, Maximiliano de – “O Teatro da Rua dos Condes”..., 1883, p. 29. 







Monarquia Lusitana a oprimir o Furor Revolucionário
3296
 (Fig. 1043). Ainda segundo Cyrillo, 
«esta pintura foi copiada em desenho pelo filho de Felisberto, [António José Faustino Botelho], 
e aberta ao buril por Theodoro António de Lima, discípulo de Bartolozi»
3297
. A gravura 
encontra-se na BNDigital do Brasil
3298
 e possui uma legenda com a seguinte inscrição: «Bona 
causa triumphans. Dedicada ao Ill.mo e Ex.mo Snr. Conde de Redondo Governador do Reino e 
Administrado Geral do Real Erário. Por seu atento servidor Theodoro Antonio de Lima», 
apresentando a particularidade do nome de Cyrillo vir descrito no canto inferior esquerdo, da 
seguinte forma: “Cyrillo Vullumarinz”, desconhecendo-se qual o significado deste pseudónimo 
(Fig. 1044). 
Cyrillo baseou o Furor Revolucionário numa das personagens que pontuam a pintura Divina 
Providência (1633-39), de Pietro da Cortona, executada para o tecto do grande salão do Palazzo 
Barberini, em Roma
3299
 (Fig. 1045). 
A Breve Descripção…, editada por Simão Ferreira, acrescentou algumas evidências reveladoras 
da personalidade de Cyrillo, o qual havia sido aliciado pelos franceses, mas recusou-se a 
colaborar com este, por amor à Pátria: 
Este génio raro (…), já mais condescendeo com os desejos do infame Governo 
Francez, que pretendia utilizar-se do seu prestimo, e talentos: constante abandonou 
todos os interesses que por mais de huma vez lhe forão propostos; porém agora em 
sinal de gratidão, fidelidade, e amor que tributa ao seu Augusto Principe e Amo, 




No ano de 1810 as actividades efémeras foram prolíferas. Em Junho de 1810 a Sociedade do 
Teatro Nacional da Rua dos Condes celebrou o aniversário do rei Jorge III (1738-1820) do 
Reino Unido da Grã-Bretanha e Irlanda, confirmado por um desenho do MNAA
3301
: «Para os 
annos de Jorge fiz a Inglaterra de 18 palmos tendo no peito o retrato do dito Jorge»; mais em 
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baixo pode ler-se: «Para a Rua dos Condes a servir no dia de S. João de 1810», mas Cyrillo 
acrescentou ainda, no dito desenho, que «não servio por haver preces»
3302
; estas preces foram 
empreendidas, decerto, devido à frágil condição mental do rei Jorge III. Caso tivesse sido 
concretizada, esta obra seria constituída por duas figuras femininas aladas, a Fama e a Vitória 
com o globo terrestre numa das mãos. Estas duas figuras angélicas segurariam, entre ambas, o 
retrato de Jorge III (Fig. 1046). 
Ainda no verão de 1810 – mais precisamente em Agosto –, e para celebrar a notícia do 
casamento de D. Pedro Carlos de Bourbon e Bragança com a sua prima, Maria Teresa de 
Bragança (casaram-se em 13 de Maio de 1810), filha de D. João VI e D. Carlota Joaquina, 
Cyrillo desenvolveu um «(…) aparato cénico, também em quadro transparente [onde figurou] os 
Desposorios de S.A.R. com o Infante D. Pedro Carlos»
3303
. O desenho do “aparato cénico” de 
1810 foi recentemente vendido na leiloeira Veritas, cujo desenho vem marcado com as habituais 
legendas manuscritas de Cyrillo: «Para a Rua dos Condes em 12 de Agosto de 1810 para 
festejar a noticia do casamento do Infante D. Pedro com a nossa Princesa»
3304
 (Fig. 1047). 
Em data indeterminada – talvez em 1811 – a Sociedade do Teatro Nacional contratou 
novamente Cyrillo para executar mais um grandiosíssimo transparente em  
obséquio do Principe Regente de Inglaterra. Estava ele em pé, sobre as margens da sua 
Ilha, recebendo das mãos de Marte a espada, enviada por Jupiter, ao mesmo tempo, que 
os Deoses marítimos lhe rendião vassalagem. Tritão o abraçava pelos pés; as Nereidas 




O Príncipe Regente de Inglaterra seria Jorge IV, que a partir de 1811 assumiu a regência do 
Reino Unido devido à impossibilidade de Jorge III. 
Cyrillo descreveu ainda a Festa do Desagravo que foi igualmente encomendada pela Sociedade 
do Teatro Nacional para a igreja do Santíssimo Sacramento, em Lisboa, e que de acordo com 
mais um desenho do Museu Nacional de Arte Antiga
3306
, realizou-se em Maio de 1811: 
«Mininos que servirao na Armação da Igreja do Sacramento em Maio de 1811» (Fig. 1048). 
Esta festa estaria ligada à celebração da “feliz restauração” de Portugal. O transparente era 
constituído por um 
                                                 
3302
 Frase que se pode ler no desenho Inv. 1782 Des. 
3303
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 313. 
3304
 Este desenho foi recentemente colocado para licitação nos leiloeiros de arte Veritas, com o lote 573. 
Encontra-se devidamente datado e assinado. 
3305
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 313. 
3306
 MNAA – Colecção Desenhos e Gravuras, Álbum desenhos de Cyrillo Volkmar Machado, Inv. 1754 
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painel oval de 12 palmos de alto, pintado a têmpera, muitos espíritos celestes 
sustentavão, e adoravão a custódia, diante da qual estava Lisia, profunda, e 
amorosamente prostrada, em quanto um Anjo vibrando a espada de fogo fulminava os 
sacrílegos, erão estes representados, 1º pelo Atheismo que fazia grande, mas inútil 
esforço para despedaçar o Alpha, e o Omega; letras, que entrelaçadas, representão, 
como todos sabem, o nome de Deos (…)
3307
. 
Um dos últimos envolvimentos de Cyrillo (senão o último) relativamente às festas de cariz 
efémero, diz respeito à concepção de um transparente dedicado ao dia natalício de D. Carlota 
Joaquina, como vem mencionado num desenho realizado por si para este efeito: «Para o 
transparente do elogio nos annos da Princeza Carlota para a Rua dos Condes em 18 [ilegível] 
Abril»
3308
. O mesmo desenho apresenta uma nota que ilustra a decoração que era visível no dito 
transparente: «11 figuras e grupos 4 grupos e 7 figuras; 9 rapazes no círculo; 14 rapazes servem 
7 de capiteis; 22 cabeças de genios, 10 satyros; o retrato em estatua; o retrato em transparente; o 
frontão o busto de Diana e 4 rapazes e 2 estatuas em nichos»
3309
 (Fig. 1049). Apesar da 
ilegibilidade da data, tudo indica que este pano tenha sido realizado em 1818 no âmbito de uma 
festa natalícia, pois averiguou-se que neste mesmo ano o Teatro Nacional da Rua dos Condes 
distribuiu um soneto no dia dos «Augustos Annos de S. M. F. A Rainha Nossa Senhora D. 
Carlota Joaquina»
3310
. Também os “sócios do Teatro Particular do Thesouro”
3311
 dedicaram um 
elogio à “Senhora D. Carlota Joaquina”. Assim, parece que Cyrillo esteve ligado a mais um 
episódio efémero, desta vez concernente a D. Carlota Joaquina. 
O desenho cyrilliano desenvolvido para esta celebração, demonstra um projecto no qual eram 
descritas as actividades predilectas de D. Carlota, tais como a pintura (personagem feminina 
com a paleta das tintas) e a música (uma cítara), tendo acescentado ainda características da sua 
personalidade: Verdadeira (Veritas) e Fortaleza Intelectual (Minerva). A maternidade 
encontrava-se igualmente explícita (personagem feminina a amamentar). Cyrillo incluiu ainda 
os deuses Mercúrio (eloquência) e Pã, deus dos bosques. 
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Além da sua intensa actividade nas festas de cariz efémero, Cyrillo executou igualmente 
cenários e panos-de-boca para os teatros da altura, como se atesta: «Para o Theatro fiz scenarios, 
estatuas, figuras coloridas, e pannos de embocadura»
3312
. Tem-se conhecimento que os 
primeiros cenários que executou foram para os teatros da Rua dos Condes e do Salitre. Apesar 
de nas suas “Memórias concernentes…” somente mencionar a sua ligação ao Teatro do Salitre, 
no espólio da Academia Nacional de Belas-Artes consta um desenho legendado: “Para a Rua 
dos Condes no Sabio de Babilónia”
3313
, confirmando-se assim a sua actividade também para o 
Teatro da Rua dos Condes (Figs. 1050-1051). Contudo, não se encontraram referências à 
mencionada peça trágica relacionada com o Sábio da Babilónia, no teatro da Rua dos Condes. 
Parece que Cyrillo executou ainda um pano para a peça “o Mercador” do qual ainda subsiste um 
desenho legendado: «Cercadura para os panos do Mercador»3314 (Fig. 1052). Contudo, não se 
conseguiu averiguar uma eventual ligação à obra O Mercador de Veneza (peça dramática 
representada pela primeira vez em 1605) de William Shakespeare. 
Segundo as notícias confusas das “Memórias concernentes…”, subentende-se que Cyrillo 
executou cenários para uma só peça de ópera: «para a dança de Marafe, compuz e executei a 
derrota de Dario, que foi muito bem acceita»
3315
. Todavia, uma leitura mais atenta da obra Novo 
Baille… de António Marrafi3316 acabou por divulgar que a descrição das personagens desta peça 
não se coaduna com a temática ligada à Derrota de Dário. Assim, tudo leva a crer que Cyrillo 
compos dois cenários distintos: em 1788 executou um cenário para a peça Novo Baille…, e em 
1789 realizou outra cena para um “baile heroico em quatro actos”, ligado às figuras históricas 
de Alexandre o Grande e Dário
3317
, para A Derrota de Dário. 
Em 1791 efectuou ainda para o Teatro do Salitre, o «templo para Sezostres», ou seja, Sesostris, 
peça trágica escrita por Joaquim Barbosa (ligado à Nova Arcádia, tendo participado no 
Almanaque das Musas), relacionada com a história do faraó do Egipto que reinou alguns 
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séculos antes da Guerra de Troia, e que o autor compara ao génio de Alexandre o Grande
3318
. A 
cena representa-se em Mênfis, antiga capital do Egipto, no Palácio dos Reis
3319
. De referir que, 
como se averiguou anteriormente, em 1793 havia executado também cenários para o Teatro de 
S. Carlos. De facto, no início do século XIX, e mais exactamente em 1809, Cyrillo realizou um 
“pano de divisão” para o Teatro de S. Carlos, com base num pensamento do poeta dramático 
Nuno Álvares Pereira Pato Moniz
3320
, em louvor de Lord Wellington
3321
. No Tratado de Pintura 
e Arquitectura existe uma nota de Cyrillo, quase imperceptível, que diz assim: «para 
mordentilho a tempera comprei 6 onças de cera bola, 4 de terbentina, 2 de óleo para o telão de 
São Carlos em 1812»
3322
. Este apontamento declara que Cyrillo executou, provavelmente, mais 
um cenário para o drama intitulado O Trono, de Nuno Pato Moniz3323, o qual de facto esteve em 
cena no Teatro de S. Carlos no ano de 1812. 
5. O projecto arquitectónico para o Palácio da Relação e Cadeia 
O projecto do Palácio da Relação e Cadeia encomendado a Cyrillo nunca foi concretizado. José-
Augusto França referiu-se a este projecto imbuído de uma «notável consciência profissional 
(…), tendo imprimido nos seus planos um carácter humanitário segundo princípios que eram 
novos na Europa, se não inéditos»
3324
. Este autor elucidou ainda que, através da reconstituição 
hipotética da fachada do Palácio da Relação e Cadeia, se depara um gosto eclético, dentro de 
normas neoclássicas que se apoiam em citações de Palladio, Scamozzi e Vignola
3325
. 
Cyrillo empenhou-se seriamente na sua execução, ao ponto de ter sido odiado pelos «curiosos 
intrusos na Architectura, com os Architectos, com os Mestres-de-obras»
3326
. Segundo o próprio, 
para a elaboração do projecto teve de estudar leis, tratados de saúde e segurança, tendo mesmo 
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inspeccionado in loco as cadeias de Lisboa do seu tempo (Aljube e Limoeiro), para se inteirar 
das falhas que ali existiam
3327
. 
Com base na descrição de Cyrillo, é possível obter um pequeno vislumbre de como teria sido o 
Palácio da Relação e Cadeia de Lisboa, se tivessem sido construídos. O edifício ocuparia um 
amplo terreno num zona da cidade de Lisboa que não é especificada por Cyrillo, mas sobre o 
qual se encontraram referências em documentação do arquitecto José da Costa e Silva, a qual se 
transcreve: 
Esse edifício segundo os planos de Costa e Silva, tinha serventia para a Praça do 
Comércio, e para a Rua Augusta, e Rua Bela da Rainha. Conforme esclarece na nota 
final da sua «Explicação», foi-lhe dado um plano de localização pelo Regedor das 
Justiças (?), que não deve ter cumprido, ‘porque absolutamente o sitio o não permitte; 
porque alem de ser pequeno, acha-se obrigado a muitas circunstancias, as quaes por 
mais tentativas que tenho feito, vejo que se não podem mudar’
3328
. 
De acordo com a planta executada por Cyrillo, o palácio e a cadeia ocupariam um rectângulo 
dividido em partes desiguais
3329
; numa das partes situar-se-ia a cadeia, que tinha 370 palmos de 
largo por 404 palmos de fundo (com formato quadrilongo). 
A cadeia seria constituída por uma entrada, na qual daria acesso a várias salas: casa do guarda-
livros, sala para interrogatórios e dormitório de rapazes para receberem instruções laborais e de 
educação
3330
. Após se passar a entrada, entrar-se-ia para um pátio cercado por quatro galerias. 
Na parte térrea (enxovia) do pátio existiam os dormitórios com camas desconfortáveis 
(tarimbas), e no 1º e 2º andar camarotes
3331
. Em cada andar existiriam dois salões quadrados 
com escadas de caracol ao centro, para os guardas da prisão (carcereiros) acederem a todos os 
andares
3332
. Dentro da mesma existiria uma outra cadeia de dimensões mais pequenas para quem 
já tinha sido julgado (“para os já convencidos de grandes delictos”), sendo ainda constituída por 
enfermarias, oratórios, cozinhas, boticas e cadeia para mulheres; tinha ainda um 1º andar para os 
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. Cyrillo teve preocupações no que diz respeito à saúde e higiene dos presos, 
pois implementou um sistema de ventilação dos espaços
3334
. 
Já o palácio seria subdivido em duas partes separadas por um lanço de escadas: enquanto de um 
lado se situariam a casa da suplicação com salas para arquivo e gabinete, o outro lado seria 
constituído por um grande átrio, onde de um lado estariam sete casas para as audiências, e do 
outro os quartos do guarda principal, do carcereiro e do guarda-livros
3335
. A casa da suplicação 
teria uma cobertura com cúpula e lanternim
3336
. 
Cyrillo realizou uma descrição muito completa, mas ao mesmo tempo confusa, da decoração e 
fachada do palácio. A fachada principal assentaria sobre um pórtico de onze arcadas e seria 
constituída por oito pilastras e quatro colunas jónicas. Seria ainda decorada por modilhões, 
segundo os exemplos de Andrea Paladio, Vicenzo Scamozzi e de Vignola
3337
. A mesma fachada 
possuiria janelas de balcão coroadas por um frontão semicircular e, sobre ele, uma máscara 
leonina com garras. Mais acima, o mezanino tinha janelas redondas, e do qual pendia uma 
festonada de folhas de louro, que descia até às extremidades do frontão. A cimalha geral seria 
decorada com uma balaustrada com acrotérios e esculturas
3338
. A fachada apresentaria ainda, ao 
meio, um corpo saliente (frontão) sustentado por 4 colunas de ordem jónica e com as pilastras 
correspondentes, formando uma varanda coberta
3339
. 
Muito haveria a dizer sobre este projecto, que demonstra o quanto Cyrillo versava sobre 
temáticas tão diversas, como a engenharia e a arquitectura, neste caso. Para esta área consultou 
não só os tratados relativos a esta ciência/tecnologia, mas também os “bons práticos” que 
conheciam a qualidade dos materiais a serem utilizados. É igualmente justificativo da intrepidez 
do artista, que se pode aparentar com os artistas multifacetados do Renascimento italiano, os 
quais dominavam diversas áreas de actuação. Subsiste um desenho no Arquivo Histórico das 
Obras Públicas que apresenta pormenores muito idênticos à descrição de Cyrillo (Fig. 1053). A 
cúpula que se observa neste desenho parece ser aparentada com a do Palácio de Caserta, 
realizado pelo arquitecto Luigi Vanvitelli (1700-1773), o qual foi mandado construir por D. 
Carlos III, rei de Nápoles. 
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6. Um ambicioso tratado de arquitectura desenvolvido em 1793, mas nunca publicado 
Em 1793, movido pela leitura dos autores que escreveram sobre arquitectura, Cyrillo ousou 
lançar-se num projecto que envolvia a publicação de um tratado sobre arquitectura. O apelo 
motivado desde o seu tempo de permanência no atelier de Giovanni Antinori, o envolvimento 
na Academia de Desenho onde leccionou a disciplina de arquitectura, e as leituras em torno de 
diversos autores para o projecto do Palácio da Relação e Cadeia, foram fundamentos mais que 
suficientes para dar à luz, segundo as suas palavras, um tratado que pretendia ser 
primodialmente de carácter instrutivo e de fácil manuseamento
3340
. Esta questão é constatada 
nas palavras de Cyrillo: «foi então que para poder ensinar com methodo eu li hu grande numero 
de tratados d`Architectura, e delles, segundo a idea que eu tinha das bellezas da arte tirei o que 
me pareceo bom e essencial para fazer hum corpo de doutrina o menos volumoso e o mais 
instrutivo que fosse possivel, e ainda o retoquei»
3341
. 
Contudo, por detrás da sua publicação existiu um factor “psicológico” que muito contribuiu 
para a publicação de um “corpo de doutrina”. Através da demonstração do grau de sapiência e 
domínio desta disciplina, Cyrillo pretendeu equiparar-se aos maiores pintores italianos que 
também dominaram os preceitos relativos à prática da arquitectura: 
O estudo da Architectura ocupa hum lugar consideravel entre os muitos a que o pintor 
do grande genero se deve indispensavelmente applicar. Bem sabem todos, que o 
Campidoglio, a Basilica de S. Pedro, os Palacios do T de Fontainebleau, o Palacio de 
Caprarola e outros e muito famosos edificios, são architecturas do Bramante, do 
Buonarota do Raphael do Vinhola de Julio romano do Primaticio do Rosso e de tantos 




Cyrillo definiu um público-alvo: «Aos estimadores das belas artes e da architectura»
3343
; mas a 
obra era também dirigida aos estudantes que se debruçavam sobre esta disciplina, bem como 
mestres-de-obras e a todos aqueles que a utilizavam nos seus trabalhos: «Obra que pode ser util 
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ás pessoas que mandão edificar; aos estudantes da arte; aos mestres d´obras, e a todos os que se 
empregão em objectos relativos à mesma faculdade»3344. 
O tratado seria constituído por um considerável número de estampas – daí o valor mais avultado 
da obra –, tendo sido definido que apenas seria imprimido depois de reunido um razoável 
número de assinantes: «Mas como he obra que requer estampas, e por consequencia conduz a 
despesas avultadas, não posso tentar e empreza sem ter assegurado um certo nº de asignantes, eu 
convido pois os artistas e os estimadores das bellas artes se tal for a sua vontade para 
concorrerem a esta obra»
3345
. 
Através dos seus escritos depreende-se que o tratado de arquitectura iria ser desenvolvido em 
três partes. A primeira parte seria composta por dois discursos onde seriam abordados os 
princípios, progressos e decadência da arquitectura: «Para dar hua idea da arte, e das 
revoluçoens em que ella tem experimentado começarei a obra por dois discursos sobre o seu 
principio, progressos e decadência; e sobre a sua restauração e actual estado»
3346
. 
Seguir-se-ia então a segunda parte, dedicada tanto aos arquitectos como mestres de obras, pois 
existiam conhecimentos comuns: 
Ha certos conhecimentos na Arte que são próprios do architecto; ha outros que lhes 
são comuns com os mestres d`obras, com os agrimensores, aparelhadores. Para evitar 
pois a confusão dividirei a obra em tres partes. Na 1ª incluirei os principios universaes 
que lhe servem igualmente a todos, incluindo nelles, hum modo breve e facil, entre 
pratico e demonstrativo quanto baste da arithmetica, geometria, trignometria, calculo e 
sessoens conicas e estereometria. Na 2ª parte tratarei do que pertence aos mestres de 
obras, agrimensores, hydraulicos, e maquinistas: difundindo principalmente sobre o 
uso dos diversos instrumentos que são proprios para medir terrenos e alturas 
inacessiveis, sobre os cortes dificultosos de pedras e madeiras em arcos rombantes, 
sobre as ? que devem ter as paredes curvas ou pés direitos para resistirem ao esforço 
dos arcos ou abobodas que sustentão, alicerces na terra e em agua. Na 3ª parte direi do 




A terceira parte era dedicada exclusivamente ao arquitecto: 
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o modo de delinear com elegancia toda a sorte de curvas por meio do desenho; como 
se devem tratar separadamente as simalhas, frizos, arquitraves, capiteis, columnas e 
pilastras, bazes, pedestaes, acroterios, frontoens, janelas, portas, nichos, chaminés, 
arcadas, centro columnios. Os principios da proporção armonica e as regras de 
composição para collocar e distribuir com mais magisterio os objectos de hua 
decoração: reflexo sobre o colorido para bem combinar os marmores e metaes de 
diversas cores (...). A pratica da perspectiva tractada d`hum modo novo e mais facil, 
aonde não he necessario ter a pllanta e perfis dos objectos
3348
. 
Na sua essência, Cyrillo exortava os “estimadores das belas artes” sobre o valor acrescentado da 
percepção teórica, discorrendo igualmente sobre a prática da arquitectura e o papel interventivo 
do mestre-de-obras, numa visão de conjunto da obra arquitectónica. Cyrillo Volkmar Machado 
legou-nos alguma informação no que diz respeito ao material literário que iria ser utilizado na 
sua construção: Andrea Palladio, Vicenzo Scamozzi, Sebastiano Serlio, Pierre Patte, Amédée-
Francois Frézier, Vitruvio, Fr. Lourenço, Freart de Chambrai, Perault (sistema das Ordens), 
Bibiena e Valerio (?)
3349
. 
No final deste manuscrito, Cyrillo acrescentou uma «Descripção de Mafra 214, medidas de 
Portugal, medidas de agua»
3350
. Esta citação permite concluir que houve a intenção de realizar 
um estudo comparativo entre os tratadistas e as obras arquitectónicas mais famosas, onde 
incluiria o edifício mafrense. De facto, os inúmeros desenhos de arquitectura que se localizam 
no espólio de Cyrillo Volkmar Machado, anotados anteriormente, foram elaborados no âmbito 
de um tratado que começou a ganhar forma em 1793. 
Todavia, a concretização do Tratado de Arquitectura de 1793 dependeria de um número 
considerável de assinaturas, que certamente não terão sido atingidas: 
Esta obra não será de grande despeza. Os senhores que quiserem asignar poderá deixar 
os seus nomes nas lojas.... quando houver hum suficiente nº de assignantes, darseha 
então principio a impressão para o que por hum aviso, terá cada hum de dar 600 rs. E 
não dará a outro sem ter recebido as folhas e estampas competentes, a razão de 20 rs. 
Cada folha e 40 cada estampa
3351
. 
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7. A cascata da Quinta dos Senhores de Belas
3352
 
Em data indeterminada, talvez por volta de 1798, os Condes de Pombeiro solicitaram a Cyrillo 
Volkmar Machado que desenvolvesse um adereço paisagístico para a sua ancestral Quinta de 
Belas (Figs. 1054-1055), mais especificamente uma cascata e gruta artificiais
3353
. Nasceu desta 
forma mais um projecto cyrilliano para os Condes de Pombeiro
3354
, que actualmente se anuncia 
como uma ínfima expressão da sua realidade original. 
A atribuição da cascata e gruta a Cyrillo é confirmada pelo Padre Domingos Caldas Barbosa, 
através do opúsculo laudatório que delegou a Maria Rita de Castelo-Branco (herdeira da Quinta 
de Belas) relativo à visita que realizou em 1799 à dita quinta: «(…) do excelente Cyrillo 
Volkmar Machado (…). Elle delineou estas célebres obras; e a Razão, e a Natureza terão nellas 
que fazer admirar aos Vindouros a veracidade de quanto elle assim delineára»
3355
. 
Relativamente à data apontada (1798), esta vem mencionada numa carta endereçada a Cyrillo 
Volkmar cujo teor é o seguinte: 
Meu Amo e S.r. Aqui nos achamos nesta villa de Belas desde 3.ª f.ª com tenção de nos 
demorarmos se o tempo se pozer mais favorável. O Principe e a Princesa tem vindo a 
passear a Quinta, e na Cascata he onde se tem demorado mais tempo. Não se cansão 
de a gabar, e assim tem cido muita mais gente que aqui tem vindo entrar neste numero 
pessoas de gosto. O Sr.º Conde está contentíssimo por ver a grande fama em que esta 
obra esta, e manda dizer lhe que cada vez está a V.M.ª mais obrigado por lhe 
enriquecer a sua Quinta com huma pessa tão preciosa, e em que cada vez elle tem 
maior apelete e gosto, e que quer acabar em perfeição
3356
. 
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Assim, constata-se que em Maio de 1798 a “peça preciosa” ainda se encontrava em construção, 
tendo sido talvez concluída nos finais desse mesmo ano. A encomenda de uma cascata artificial 
para a Quinta de Belas inseriu-se nas intervenções de embelezamento dos jardins, por parte de 
José de Vasconcelos e Sousa. Desconhece-se uma data específica para o início da empreitada, 
sabendo-se apenas que em 1798 decorriam obras de renovação na quinta e que estas terminaram 
em 1799, pois a visita de Caldas Barbosa descreveu o desfecho final das intervenções. De 
acordo com a Descripção…, José de Vasconcelos e Sousa mandou plantar nova flora, e na serra 
foram colocadas milhares de oliveiras (aparentemente esta estaria despojada de arvoredo), 
chegando-se a consultar alguns peritos, nomeadamente o «reverendo Felix José Lamprêa 
(Beneficiado na Igreja de Santa Justa desta Cidade, e Cavalleiro da Ordem de Christo, natural 
de Serpa, e perito nestas plantações, de que abunda a sua Patria)»
3357
, para dar o seu parecer 
relativamente à qualidade das árvores a serem implementadas nos terrenos da encosta. As 
alterações que empreendeu no jardim foram tomadas com base em critérios que remetem para as 
primeiras práticas do Romantismo em Portugal, como Margarida Calado também anotou
3358
. 
Porém, pode-se afirmar que as primeiras práticas do Romantismo aplicado em vastos espaços 
naturais foram iniciadas com o britânico Gerard De Visme na sua Quinta de Benfica, em 
Lisboa, e posteriormente na Quinta de Monserrate, como se irá analisar em seguida. 
Através do testemunho único de Domingos Caldas Barbosa, é possível pressentir que no vetusto 
jardim da Quinta dos Senhores de Belas se conjugaram influências derivadas do jardim clássico 
italiano (que encontrou mais adeptos em Portugal) e do jardim dito “à inglesa”. Relativamente a 
esta última tendência, é assaz demonstrativa a descrição de Carl Israel Ruders, que visitou o 
jardim em 1802: «O jardim de Belas, pelos seus bosques cheios de sombras, pelos seus 
pavilhões erguidos em sítios obscuros, pelos seus solitários bancos de relva e assentos de 
cortiça, desperta em nós uma suave melancolia»
3359
. 
Mas em Portugal, e de acordo com as pesquisas de Gerald Luckhurst, o jardim à inglesa foi 
considerado um fenómeno isolado
3360
. Associado a este fenómeno isolado encontrava-se a 
figura de Gerard De Visme, que segundo Luckhurst foi o introdutor em Portugal deste tipo de 
jardim. Não se sabe até que ponto De Visme poderá ter influenciado José de Vasconcelos e 
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Sousa, mas a sua influência espraiou-se indubitavelmente em vários sentidos: o seu jardim na 
Quinta de Benfica encontrava-se disponível ao público em geral, podendo-se afirmar que foi o 
primeiro grande jardim público à inglesa existente nos arredores de Lisboa
3361
. À semelhança do 
jardim de De Visme, também o jardim da Quinta dos Senhores de Belas tinha um carácter 
público: 
Ao mesmo tempo, que esta parte se fechava á destrohição, e desperdício dos que 
furtivamente abusavam desta entrada, nova, e generosa franqueza faz abrir, e patentear 
as portas da Quinta a toda pessoa, que queira vê-la, e que lhe agrade passeá-la. Saiba o 
curioso Estrangeiro, a quem a fama da viçosa, e saudável Bellas tem aqui chamado, 
que achará sempre livre, e franca a entrada da célebre Quinta de seus Generosos 
Senhores. São livres os passeios della: as suas flores, e os seus mesmos fructos se 
confião da cortesia pública: as suas agoas saborosas, e medicinaes correm para todos 
tanto de graça, como nascem
3362
. 
A vasta propriedade de De Visme em Benfica era constituída por um belíssimo jardim botânico 
com inúmeros elementos decorativos, tais como cascatas, fontes e grutas, sendo ainda pontuada, 
aqui e ali por elementos de cariz medieval e oriental (muitas vezes chamadas de “follies”). 
Remanescem algumas descrições deste jardim, nomeadamente a de William Beckford, que 
teceu grandes elogios ao jardim de De Visme: 
já tinha observado a mesma tendência para os embrechados de conchas e cacos de 
faiança em casa de um tal Mr. Devisme, cujo jardim, em Benfica, a cerca de uma 
légua de Lisboa, eclipsa todas as célebres estátuas de chumbo, templos chineses, 




O viajante Carl Israel Ruders também testemunhou a “alma” romântica do jardim de De Visme: 
A cada passo se deparam aos meus olhos objectos que ultrapassam tudo quanto eu 
podia conceber e que me não deixam outro sentimento senão o da mais completa 
admiração. E o entanto esses objectos compõem-se apenas de casas, árvores, plantas, 
flores, grutas, lagos, arroios, vales, colinas, estátuas. Reúna-os, porém, um meu amigo, 
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com o poder da sua fantasia, mas sem que intervenha a tesoura do jardineiro ou outros 
instrumentos semelhantes, estragando a sua beleza natural
3364
. 
Assim, pode-se afirmar que as modificações dos jardins da Quinta de Belas foram empreendidas 
com base nas fórmulas tendenciais do pré-romantismo em Portugal, que começaram a divisar-se 
com o britânico Gerard De Visme no jardim da sua vasta propriedade em Benfica. Mas as 
influências conhecidas por José de Vasconcelos e Sousa não se ficaram somente pelo jardim de 
Benfica, pois em 1789 Gerard De Visme alugou a Quinta de Monserrate, em Sintra, por um 
período de nove anos, tendo impulsionado a sua recuperação muito ao gosto romântico, 
aproveitando o terreno para “institucionalizar” um luxuriante jardim à inglesa, de exclusiva 
fruição estética
3365
. De Visme mandou ainda construir, talvez em c. de 1790, uma “grande casa”, 




Muito próximo das alterações efectuadas no jardim de Belas, Cornide Y Saavedra visitou o 
jardim De Visme da Quinta de Monserrate em 1799, da qual legou a sua visão da casa: 
(…) chamada de Visme, porque a fundou um célebre inglês (…). A situação num 
cabeço desobstruído e numa ravina e vales cheio de árvores e plantas proporcionou a 
existência de terreno para uma casa tão caprichosa como seu amo, pois é de um gosto 
médio Arabesco, gótico, normando, ou pérsico (…), que nada tem de Romano, nem de 
Grego: ela é um paralelograma dividido em três pavilhões e dois cubos sobre uma 
linha, cuja frente se adianta com um pórtico de colunas do mesmo gosto, que sustem 
uma Tribuna, e é todo rodeado por uma varanda sobre o muro que sustêm as terras e 
desde o qual se descobre o campo
3367
. 
Passado um ano, em Setembro de 1800, Carl Israel Ruders descreveu igualmente a sua visita à 
Quinta de Monserrate: 
Apesar do calor se tornar bastante incómodo à hora do dia em que regressávamos, não 
pudemos resistir à tentação de visitar uma quinta que ao longe se avistava, com as suas 
casas azuis claras, perdidas num vale profundo. Esta quinta deve as suas belezas ao 
falecido comerciante «de Visme», homem célebre em toda a Europa, tanto pelo seu 
bom gosto como por não olhar a despesas em coisas desta índole (…). O caminho 
desce em espiral até ao chão plano em que se erguiam as habitações. Lá tudo quanto 
se via era um testemunho irrefragável do génio inventivo desse homem que soube 
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transformar um dos sítios mais rústicos desta redondeza no lugar mais atraente para 
residência de homens cultivados
3368
. 
É provável que as transformações que De Visme empreendeu na Quinta de Monserrate
3369
 não 
tenham passado despercebidas a José de Vasconcelos e Sousa. O ambiente natural e a presença 
do paço real na Quinta dos Senhores de Belas, de traça tardo-medieval e renascentista – um ex-
libris da vila de Belas –potenciaram a recriação do jardim à inglesa na quinta dos Condes de 
Pombeiro (Caldas Barbosa referiu mesmo “varanda gótica” da quinta). O 2º Duque de Lafões, 
D. João Carlos de Bragança, também impulsionou em 1795 um conjunto de práticas pré-
românticas no amplo jardim do seu palácio no Beato, tendo provavelmente influenciado José de 
Vasconcelos e Sousa. O 2º Duque de Lafões mandou construir no jardim do seu palácio cascatas 
artificiais, chafarizes, um jardim em forma de anfiteatro, um “teatro de verdura” e diversos 
pavilhões, como se verifica: 
Na quinta mandou fazer muitas, e lindas couzas, todas de gosto, e grande dispêndio ao 
qual sem limite nunca se poupou. Mandou fazer hum lindo chafariz todo de mármore 
botando agua pela bouca de dois golfinhos, e logo a qual cobrando impto da sua 
corrente em huma conxa, faz com que a agua mormurando deça brandamente por três 
bacias do mesmo mármore, e se depozitem hum engraçado tanque, do qual por hum 
sumidoiro se comunica para outro grande lago: este chafariz está no meyo de duas 
escadas no fim de huma linda lameda ao sair do Palacio para a Quinta, mandou fazer 
mais a parte esquerda deste chafariz, dois quartos lindamente ornados de costozos 
espelhos dos quaes a vista do jardim, e mar faz parecer haver do outro lado a mesma 
correspondência, da parte direita se encontra huma fermosa e fresca Cascata botando 
agua em muita abundancia, fez mais hum novo jardim em forma de Amphitiatro com 
seu lago em forma de conxa, o qual bota agua por treze repuxos, e cruzando-se huns 
com outros fazem huma agradável vista. Há também hum magestozo Theatro de 
verdura, vestido, e ornado pela natureza, com todas as formalidades, e proporçoens, 
couza mui rara, e bem digna de se ver, ao pé deste se acha hum grande e magestoso 
Salão redondo todo vestido de verdura, tendo em quatro diferentes partes pela parte 
interior vários, e intrincados corredores com saída para expedição da gente; há 
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nota de rodapé Tinop referiu a fonte desta informação: «O Seculo de 9 de Outubro de 1898». De acordo 
com uma notícia registada no O Occidente (Nº 734, 1901), Francis Cook enviuvou no ano de 1844, 
contraindo segundas núpcias um ano depois, em New York, com Lady Cook, viscondessa de Monserrate. 
O redactor referiu ainda que o palácio foi erigido pelo próprio Francis Cook. 







também magestosos tanques, belas ruas, passeios ademiraveis, e tudo feito, e 
destribuido, com ingenho, gosto, i magnificiencia
3370
. 
Esta descrição revela que D. João Carlos de Bragança já incluiu no seu jardim os famosos 
elementos decorativos, as follies. Além destes elementos naturais, existia numa parte do jardim 
existia (ainda existe, mas descaracterizada) uma interessante gruta artificial, bastante similar à 
que se localiza no Parque de Stourhead, em Inglaterra, podendo-se considerar assim um 
testemunho “falante” das andanças do Duque de Lafões por Inglaterra (Fig. 1056-1057). Estas 
foram certamente influências determinantes para a concepção do jardim da Quinta de Belas. 
A Quinta dos Senhores de Belas seria já considerada, desde a primeira metade do século XVIII, 
um lugar “famoso”, pois a Gazeta de Lisboa noticiava as idas da Família Real à quinta do 
Conde de Pombeiro: «Na quinta-feira da semana passada forão a Rainha, e Princesa nossas 
senhoras divertir-se na quinta do Conde de Pombeiro da Vila de Belas»
3371
. 
Na Quinta dos Senhores de Belas o “espírito do lugar” romântico é plenamente apreendido no 
escrito de Caldas Barbosa, que revelou o êxtase que lhe causou a visualização de uma «multidão 
de verdes e folhudas árvores»
3372
, mas também as «largas torrentes que se precipitavam para um 
lago»
3373
. A quinta era igualmente preenchida por fontes-repuxos, um obelisco executado pelo 
escultor Joaquim José de Barros Laborão, tanques irregulares com esculturas, pontes, pavilhões 
e cascatas, etc. 
Contudo, devido à ida dos Condes de Pombeiro para o Brasil em 1808, em consequência das 
invasões francesas dos exércitos de Napoleão Bonaparte, iniciou-se o ciclo de desmantelamento 
e destruição do espírito romântico da quinta e do conjunto cyrilliano. O próprio Conde de 
Pombeiro, José de Vasconcelos e Sousa, morreu no Rio de Janeiro, não tendo voltado a 
Portugal. As diversas alterações que a quinta sofreu ao longo dos anos alteraram 
substancialmente a sua “traça” romântica, e nos dias de hoje quase todas as follies 
desapareceram, devido às múltiplas intervenções que lamentavelmente se realizaram
3374
. Assim, 
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 ACL/M – Contas/Recibos/Resumo da Livraria, cx. 57: Memória em que se relata todo o acontecido 
na suceção da Caza de Lafoens (entrada do diário referente a Agosto de 1795). 
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 Gazeta de Lisboa, Nº 9, Fevereiro de 1732. 
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 BARBOSA, Domingos Caldas – Descripção da Grandiosa Quinta dos Senhores de Bellas…, 1799, 
p. 14. 
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 BARBOSA, Domingos Caldas – Descripção da Grandiosa Quinta dos Senhores de Bellas…, 1799, 
p. 15. 
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 BRAGA, Sofia – “The Artificial Cascade of Cyrillo Volkmar Machado in the Lords of Belas`Farm: 
Challenges to its preservation”…, 2017, p. 442: As transformações na quinta deveram-se aos seguintes 
factores: «em 1870, António de Castelo-Branco, 3.º Marquês de Belas contratou Hygino Gagliardi para 
metamorfosear a quinta de lazer num estabelecimento industrial e agricola de primeira ordem. Foram 







é com base nesta análise que se abordará um dos testemunhos decorativos que ainda restam das 
intervenções de José de Vasconcelos e Sousa, realizadas nos últimos anos do século XVIII. 
As referências que se encontraram relativamente à cascata de Cyrillo são unânimes em referir 
que esta era “portentosa”, termo utilizado por Domingos Caldas Barbosa na Descripção da 
Grandiosa Quinta…3375. Em 1862 Inácio Vilhena de Barbosa também comentou que a cascata 
era original e grandiosa: «avultam mais duas obras d`arte n`esta parte plana da quinta, uma 
curiosa pela sua forma singular, outra pelo nome ilustre de seu auctor. A primeira é uma 
cascata, que ora vemos descuidada dos homens e maltratada do tempo, mas que ainda assim é 
original e grandiosa, deixando ajuizar da sua beleza de outrora»
3376
. Pinho Leal anotou 
igualmente que «há n`esta quinta uma magestosa cascata, mas bastante despresada»
3377
. Em 
1896, num artigo de Arnaldo Fonseca sobre o “Senhor da Serra”, depreende-se que a cascata 
ainda se encontrava intacta, mas já em muito mau estado de conservação, pois é mencionado o 
seguinte: «Dois velhos olhavam tristemente um arco de pedras amarellas, artificialmente 
                                                                                                                                               
derrubados o bosque de Accacias, Pinhos d`Aleppo, Cyprestes, Ulmeiros, Freixos, Faias e Silvas; abateu-
se um bosque com uma infinidade de diversas árvores que embelezavam a rua grande que ligava a cascata 
a um obelisco, tendo plantado em seu lugar um bosque de eucaliptos. Mais tarde a quinta foi adquirida 
pela família Borges de Almeida, que pouco ou nada fizeram para a sua salvaguarda. Em 1942, 
preparavam-se para construir nos terrenos um edifício que se destinava a silos, galinheiros e pocilgas, 
processo travado pela Direcção-Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais. Um factor de raiz 
antropológica que contribuiu, em parte, para o abandono da cascata (e provavelmente também contribuiu 
para o seu desmantelamento) e para o estado de ruína da quinta e dos jardins, deveu-se não só à falta de 
sensibilidade patrimonial dos seus proprietários, mas igualmente ao encerramento definitivo da famosa 
romaria ao Senhor da Serra, em 1945, por Júlio Martins. O actual proprietário, descendente de Júlio 
Martins, promoveu um plano de recuperação do Paço Real e da sua envolvente. Em alguns dos terrenos 
foram construídos picadeiros para a escola de equitação e campos de ténis. Lamentavelmente muito 
pouco se fez pela cascata e pelo seu espaço envolvente. Em 2010, no âmbito de um projecto coordenado 
pela EEA Grants, sob orientação da Associação Portuguesa de Jardins e Sítios Históricos, denominado 
“Recuperação de estruturas hidráulicas, muros e pavimentos em jardins”, a mata do Senhor da Serra e 
jardim do Paço foram intervencionados, sem que a gruta artificial tenha sido abrangida. Esta situação 
também advém do facto da gruta não ter sido englobada pelo decreto de classificação de 1943, assim 
como da falta de interesse do proprietário por esta zona, onde se encontra também o belíssimo obelisco 
dedicado à estadia do príncipe-regente em 1795, obra do escultor Joaquim José de Barros Laborão. No 
tempo áureo da quinta, este caminho assumiu-se como nevrálgico, tendo-se tornado completamente 
“estéril” e descaracterizado devido à construção do viaduto da CREL (Circular Regional Exterior de 
Lisboa) no ano de 1994, o qual interfere visualmente com as peças artísticas do jardim da quinta. E como 
é evidente, também é fruto do total desconhecimento pela obra de Cyrillo Volkmar Machado e da sua 
importância no panorama artístico de setecentos. Só se conhecem mais duas grutas em Portugal com as 
características da Quinta de Belas: a Cascata dos Poetas na Quinta do Marquês de Pombal, em Oeiras, e a 
cascata monumental na Quinta Real de Caxias». 
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 BARBOSA, Domingos Caldas – Descripção da Grandiosa Quinta dos Senhores de Bellas…, 1799, 
pp. 54-60. Estas páginas correspondem à descrição da cascata. 
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 LEAL, Augusto Soares d`Azevedo Barbosa de Pinho – Portugal Antigo e Moderno. Diccionario 
Geographico, Estatistico, Chrographico, Heraldico, Archeologico, Historico, Biographico e Etymologico 
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. Pode-se assim deduzir que a cascata cyrilliana seria grandiosa, mas não 
tendo chegado até nós nenhum testemunho visual da “portentosa” cascata, é extremamente 
complexo efectuar uma análise condigna. 
Do que hoje é possível observar da cascata referida pelos diversos autores, apenas resta a gruta 
artificial cyrilliana (seria um elemento decorativo, acumulando igualmente a função de fonte), 
construída com pedra rústica – material que foi igualmente utilizado em algumas cascatas que 
ainda pontuam o cenário dos jardins portugueses, como as cascatas dos jardins do Palácio do 
Marquês de Pombal, em Oeiras (a Cascata dos Poetas), e a Real Quinta de Caxias (Fig. 1058-
1059). A gruta artificial da Quinta dos Senhores de Belas apresenta três pequenos arcos na 
frente e dois laterais (um de cada lado), sendo que os dois arcos laterais encontram-se 
ligeiramente salientes relativamente ao arco central (Fig. 1060). A cobertura interior do espaço 
central da gruta (da zona da arcada), foi realizada em abóboda irregular com uma espécie de 
nervuras que remetem para os sistemas construtivos medievais (Figs. 1061-1062). Nesse 
primeiro espaço encontra-se situada uma fonte, à qual se acedia por intermédio de duas escadas 
laterais; daqui existe uma passagem para um espaço mais interior, a partir do qual duas entradas 
laterais possibilitam sair da gruta, e uma outra escada permite subir ao nível superior da gruta, 
pela parte de trás; neste nível superior, atrás da gruta, encontra-se a mina de água que abastecia 
a fonte (Fig. 1063). 
Na cobertura da gruta encontra-se talvez o elemento mais interessante deste conjunto: uma 
estrutura de planta rectangular com alvenaria de pedra irregular, rebocada e decorada com 
pintura vermelha intercalada por embutidos em losango e embrechados de seixos; possui portas 
e janelas de verga dupla apontada (e sem indícios de caixilharias); não tem cobertura nem 
vestígios de alguma vez ter tido. Esta construção seria uma casa de fresco e pequeno mirante (a 
cascata da quinta de Caxias também tem um), sobre o jardim da quinta, concebida como uma 
falsa ruína, actualmente em verdadeiro estado calamitoso (Figs. 1064-1066). Acede-se a este 
mirante pela parte exterior, ou seja, pelas traseiras da gruta. O mirante é circundado na frente e 
nas partes laterais por uma “varanda rústica”. Era neste espaço que se ouvia o som da cascata, 
permitindo igualmente uma vista da quinta e da casa. 
No que diz respeito à decoração específica de embutidos em losango parece sofrer derivações 
iconográficas da fachada principal do Palácio Fronteira, que em 1863 apresentava ainda nas 
torres laterais uma decoração pintada com diversos encadeamentos de losangos. Ora, a quinta de 
Gerard De Visme em Benfica era relativamente próxima da quinta e palácio dos Marqueses de 
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 FONSECA, Arnaldo – “Actualidades. O Senhor da Serra”, in Branco e Negro, Nº 23, 1896, p. 9. 







Fronteira, e como se atestou, Cyrillo foi um frequentador assíduo dos jardins De Visme e desta 
forma é facilmente perceptível esta influência. O mirante, segundo Caldas Barbosa, era 
constituído por oito pilastras (entretanto desaparecidas) e encontrava-se debaixo de quatro arcos 
(que se cruzavam em cima), executados com o mesmo material da gruta (ainda hoje se pode ver 
o arranque destes arcos, agora semidestruídos); nos cantos da varanda rústica existiam enfeites 
(hoje inexistentes). 
A Descripção… de Caldas Barbosa anotou também a existência de um deus fluvial, o Rio, 
«senhorando toda a montanha», que se encontrava sentado diante de uma «Casa, trabalhada com 
arte, e formada de baixo de hum Arco da rusticidade da mesma pedra»
3379
. Este dá a entender 
assim que a cascata era formada também por uma outra parte (hoje desaparecida), e que existia 
uma escultura de grandes proporções (a Vila Lante também tem gigantescas figuras escultóricas 
gigantescas), um Rio, representado com o seu atributo (o remo) e que formaria uma parelha com 
um delfim, no qual se encontrava recostado, e que este despejava sem «cessar a torrente de 
agoa». Encontraram-se algumas notas manuscritas de Cyrillo relativas a esta parte da cascata: 
«O Arco que deve servir de base ao que leva em cima de si a figura da cascata, pode ser 
atracado com uma pequena cunha atravessada do pegão, que olha para o amphiteatro até o outro 
pegão que fica dentro do lago, voltado para a nogueira»3380. Mas é extremamente difícil realizar 
uma reconstituição sem uma fonte visual gráfica. 
Não se pode deixar de comentar o projecto de Cyrillo para um miradouro que tem a aparência 
de uma falsa ruína. Poder-se-á afirmar que é uma tendência pré-romântica vislumbrada em 
Cyrillo, talvez a primeira que se conhece; porém, somente em 1810 é que Cyrillo realizou as 
primeiras referências elogiosas a este estilo3381: «D. João o Iº no principio do século 15º, quando 
as artes fóra de Itália começavão apenas a ser conhecidas, fundou o convento da batalha, 
edifício, gotico sim, mas lindo no seu género»
3382
. Porém, na passagem da Collecção de 
Memórias... referente ao Gótico, baseia-se ainda em comentários menos dignos: 
Quando dominárão os Barbaros, a ignorância introduzio a Architectura Gotica, que 
não he Architectura. Foi ella de duas sortes; a antiga, era baixa, e pezada [refere-se ao 
Românico], e a moderna pelo contrario magra, e muito alta, tendo assás de gosto 
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 BARBOSA, Domingos Caldas – Descripção da Grandiosa Quinta dos Senhores de Bellas…, 1799, 
p. 54. 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Diversos. 
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Arabe. Admira, que alguns escriptores do Norte digão que taes obras são 
superiormente dignas da nossa atenção, e nos convidem, e exortem para imitalos
3383
. 
A concepção do miradouro como uma falsa ruína possa ter sofrido a influência de José de 
Vasconcelos e Sousa, pois a obra de James Murphy, Plans Elevations Sections and Views of the 
Church of Batalha… (1795) – fulcral na divulgação do neo-gótico em Inglaterra e na Europa –, 
constava da biblioteca pessoal da família Castelo-Melhor
3384
. É provável que esta influência pré-
romântica de Cyrillo tinha sido concertada com base na “contaminação” literária de José de 
Vasconcelos e Sousa. Em 1799, apesar da cascata se encontrar já finalizada, Cyrillo contactou 
com James Murphy (Fig. 1067), tendo-o auxiliado nos esboços que este delineou para o 
Mosteiro de Santa Maria de Belém (Mosteiro dos Jerónimos), em Lisboa, como se teve já 
oportunidade de avaliar.  
 
Cyrillo Volkmar Machado não expressou abertamente o nome de James Murphy no esboço 
primeiro (que permaneceu manuscrito) da Collecção de Memórias…, apena comentou que «J. 
Murphy inglez desenhou a obra da Batalha e o convento de Belém»
3385
. O interesse de Cyrillo 
pelo Mosteiro dos Jerónimos foi certamente direccionado para os grotescos italianizantes (deve 
ter havido um maior interesse por parte do artista, que acima de tudo admirava Rafael); todavia, 
a concepção do sistema de nervuras da abóboda central da gruta confirmou que Cyrillo era um 
observador atento do património gótico português, e que provavelmente não se centrou 
unicamente nos desenhos de Rafael para a Loggia do Vaticano. Aliás, apesar do ambiente 
decorativo do claustro dos Jerónimos ter sido planificado com base em grotescos italianizantes, 
estes não foram executados na sua totalidade com base nos desenhos de Rafael. 
É provável que James Murphy tenha tido a ambição de publicar os desenhos em perspectiva da 
igreja do Mosteiro dos Jerónimos e os seus ornamentos, pois em 1803 foi-lhe concedido um 
donativo para publicar em Lisboa os desenhos que realizou em Portugal e Espanha, como se 
confirma: 
Querendo adiantar os conhecimentos e gosto das Bellas Artes, que formão huma parte 
muito essencial da ilustração, e civilização das Naçoens sou servido que do meu Real 
Erário se entregue ao Architecto Inglez Diogo Murphy hum conto de reis, obrigando-
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Não se sabe o paradeiro destes últimos desenhos e nem se tem conhecimento se estes chegaram 
sequer a ser publicados. 
As teses mais recentes sobre a Quinta dos Senhores de Belas citam que a cascata cyrilliana 
sofreu influências da Cascata dos Poetas do jardim do Palácio dos Condes de Oeiras e da 
Cascata da Real Quinta de Caxias
3387
. Porém, antes destas, já existia no jardim da quinta de De 
Visme uma frondosa cascata com um lago: «A quinta compõe-se (…) com um rio que divide a 
quinta, encanado e represado para servir de lago a uma cascata que sobre elle se levanta a muita 
altura, oferecendo na sua base passagem como ponte, de uma para outra margem, e no alto um 
mirante de vistas deliciosas»
3388
. 
Mas além destas influências, não se pode apartar a Cascata da Fonte do Ouro, que se situa na 
Quinta de Cima da Quinta do Marquês de Pombal em Oeiras (A Cascata da Fonte do Ouro 
encontra-se actualmente num estado de conservação lastimável), igualmente formada por três 
arcos, e na sua parte superior tinha um anfiteatro rematado por uma balaustrada – remanesce 
desta cascata um desenho aguarelado no Museu Nacional de Arte Antiga
3389
 (Fig. 1068). O 
Arquivo Pittoresco delegou-nos uma descrição da cascata da Mina de Oiro (ou cascata da Fonte 
do Ouro): 
A segunda é muito mais bella e pitoresca, posto que nua de ornatos artísticos; a sua 
fabrica tem mais novidade, e o efeito das aguas, despenhando-se, maior grandeza e 
majestade. Eleva-se a cascata a muita altura, encostada a uma collina, por onde sóbe 
em degraus semicirculares, que vão diminuindo no comprimento, até rematarem em 
um terraço, no qual se acha o reservatório (…). Em frente da cascata, e do lago que lhe 
recebe as águas, há um terreno circular (…)
3390
. 
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Além das influências portuguesas, é possível que Cyrillo conhecesse também a Villa Lante all 
Gianicolo e Ninfeo dei Tritoni, na Villa Pamphili, ambas em Roma, que Cyrillo deve ter 
frequentado durante a sua permanência nesta cidade. 
O projecto da cascata foi desenvolvido por Cyrillo aquando da sua estadia em Mafra, pois nesta 
altura já se encontrava envolvido com o ciclo de pinturas decorativas do palácio real desta vila. 
Para a sua execução muito deve ter contribuído as “leituras solitárias” de Cyrillo na biblioteca 
do Palácio de Mafra, pois nesta consta a obra Architecture Hydraulique, ou l`art de conduire, 
d`elever, et de menager les Eaux pour les differens besoins de la vie, de Bernard Forest 
Bélidor
3391
, e La Theorie et la pratique de la coupe des pierres et des bois, pour la construction 
de voutes Et autres parties des bâtimens Civils & Militaires, de Ameédée François Frézier3392. 
Além das obras mencionadas, Cyrillo também conhecia uma obra relativamente desconhecida 
em Portugal: referimo-nos à segunda Memória relativa ao Empuxe dos Arcos do francês Pierre 
Couplet de (†1743), apresentada em 1730 no âmbito das conferências apresentadas à Academia 
de Ciências de Paris
3393
. Uma investigação notável de Pierre Couplet, que exerceu um forte 
impacto para a história da engenharia e construção de estruturas, mas que paulatinamente caiu 
no esquecimento, tendo ressurgido somente por volta de 1780 através de Charles-Augustin de 
Colomb, mas, aparentemente, ignorando o contributo fundamental de Pierre Couplet
3394
. Não se 
sabe como Cyrillo teve conhecimento desta obra (talvez através da Casa do Risco), mas o certo 
é que deixou este apontamento descritivo referente a Couplet: 
Mr. Cuplet em virtude desta experiência demonstrou em 1730 que a abóboda não 
cahirá se a corda AB de metade do extrado ou aro superior BCA não cortar o entrados 
ou arco inferior DEF (fig. 8ª). (…) Este he por consequência o ponto que o Mestre 
deve fortificar. (…). Esta matéria he vastíssima porem creio por ora ter dito quanto 
basta para livrar o Antonio Joaquim do muito medo que tem de que lhe caia a gruta na 
cabeça e caso que não baste eu lhe rogo que não tenha duvida em me perguntar. 
Advirto porem que não basta haver a força necessária nos pegoens he preciso também 
que as pedras das abóbodas vão todas colocadas com a parte mais larga para cima à 
maneira de cunhas e que não haja descuido visto podendo muito facilmente suceder 
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Além das obras teóricas relativas à construção de estruturas, a biblioteca de Mafra era 
igualmente provida de algumas obras iconográficas relativas a fontes e cascatas de linguagem 
italiana, nas quais certamente Cyrillo se inspirou para a concepção da gruta e cascata na Quinta 
de Belas, como por exemplo a obra de Giovanni Battista Falda, Le Fontane di Roma...3396, e a 
obra de Giovanni Francesco Venturini, Le Fontane ne Palazzi e Ne Giardini di Roma...3397, as 
quais devem ter pesado mais aquando da realização da cascata (Figs. 1069-1071). 
8. Cyrillo Volkmar Machado e as Conferências de Artistas para o Real Palácio da Ajuda 
Em Maio de 1819 o inspector Joaquim da Costa e Silva (nomeado por portaria de 17 de Janeiro 
de 1818)
3398
 “ressuscitou” o ciclo de conferências relacionadas com questões de pintura, 
escultura, arquitectura e outras obras gerais relacionadas com o Palácio da Ajuda, como ele 
próprio confirmou: «(…) antes do meu tempo, nem as havia, nem Livro dellas; que depois, que 
entrei em Inspector, he que se praticarão»
3399
. 
As conferências tinham sido já implementadas em 1802, por deliberação de Rodrigo da Sousa 
Coutinho, onde se determinava que no último dia de trabalho de cada semana se juntavam os 
inspectores e outras pessoas encarregadas da inspecção da obra, para averiguarem sobre as 
providências necessárias a tomar e que estas tinham de ser transmitidas ao presidente do Real 
Erário (Rodrigo de Sousa Coutinho)
3400
. Assim, Joaquim da Costa e Silva baseou-se apenas nas 
“Instrucções” que acompanharam o Decreto de 21 de Janeiro de 1802 para recuperar a 
realização das conferências, mas seguramente implementando algumas alterações. 
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 ANBA – Espólio de Cyrillo Volkmar Machado, Diversos. 
3396
 FALDA, Giovanni Battista – Le Fontane di Roma Nelle Piazze e Luoghi Publici della Citta com Li 
Loro Prospetti, come sono al presente. Disegnate et intagliate da Gio. Battista Falda. Livro Primo. 
Roma: Giacomo de Rossi. 
3397
 VENTURINI, Giovanni Francesco – Le Fontane ne Palazzi e Ne Giardini di Roma com li Loro 
prospetti et ornamenti. Disegnate ed intagliate da Gio. Francisco Venturini. Roma: Gio. Giacomo Rossi, 
Parte Terza; VENTURINI, Giovanni Francesco – Le fontane del Giardino Estense in Tivoli com li loro 
prospetti, e vedute della cascata del fiume aniene. Disegnate et intagliate da Gio. Francesco Venturini. 
Parte quarta. Roma: Gio. Giacomo Rossi. 
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 Documento cit. por CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda..., 1970, p. 207: «Fica 
suspensa a nomeação na pessoa do Thezoureiro Mór Joaquim da Costa e Silva feita por portaria de 17 de 
Janeiro de 1818 e em execução do Avizo das Cortes Geraes, Extraordinarias e Constituintes da Nação 
Portugueza de 8 de Março deste último… Palacio da Regencia em 8 de Abril de 1821». 
3399
 COSTA E SILVA, Joaquim da – Resposta Comprovada que o Conselheiro Joaquim da Costa..., 
1822, p. 14. 
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 Documento cit. por COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o 
Conselheiro Joaquim da Costa…, 1822, p. 23. 







Além do preponderante desempenho no impulsionamento das conferências, Joaquim da Costa e 
Silva foi igualmente responsável pelo incremento de algumas práticas artísticas na obra do 
palácio, tais como: incentivou os aprendizes mais habilidosos para se instruírem no estudo do 
desenho e promoveu a Arte da Escultura e da Arte do esbatimento de ornato em pedra – esta 
última encontrava-se quase extinta
3401
. Ainda durante a sua vigência de três anos foi terminada 
uma escada do palácio (o documento não refere qual), o segundo Vestíbulo e a Sala dos 
Embaixadores
3402
, assim como se prosseguiu à construção do edifício para o lado poente, em 
ligação com o espaço exterior
3403
. Empreendeu a finalização das onze estátuas que se situam no 
pórtico do lado nascente, da autoria de diversos escultores: Joaquim Machado de Castro 
(Conselho), Joaquim José de Barros Laborão (Honestidade, 1818; Decoro, 1820)3404 e João José 
de Aguiar (Humanidade, Anúncio Bom; 1824)3405. Como se confirma, Joaquim da Costa e Silva 
foi bastante vigoroso na segunda fase de construção do palácio. 
De referir que se deveu a Joaquim da Costa e Silva a descoberta (por ele próprio) da planta geral 
da Real Obra, sobre a qual se ignorava o destino, tendo por isso determinado copiá-la num 
formato maior, para se proceder ao seu aperfeiçoamento
3406
. No tempo da sua nomeação como 
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 Documento cit. por COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o 
Conselheiro Joaquim da Costa…, 1822, p. 15 (carta de Bernardino de Sena Lemos da Rocha, datada de 
17 de Janeiro de 1821). 
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 COSTA E SILVA, Joaquim da – Resposta Comprovada que o Conselheiro Joaquim da Costa…, 
1822, pp. 12-13: «Que esta grande Sala de Embaixadores não estava feita, ou levantada para a banda do 
Sul, quando eu entrei, por não se achar também feita a Escada, e o segundo Vestíbulo; que tudo se 
concluio no meu tempo; assim como a referida Sala de Embaixadores; e até se pozerão Frizos, e Trofeos 
em todas as dez Columnas, comprehendidas as seis, que estavão levantadas no interior da Parede, que 
deita para o Nascente». 
3403
 COSTA E SILVA, Joaquim da – Resposta Comprovada que o Conselheiro Joaquim da Costa…, 
1822, p. 12. 
3404
 COSTA E SILVA, Joaquim da – Resposta Comprovada que o Conselheiro Joaquim da Costa…, 
1822, p. 13: «Das onze Estatuas, que mandei colocar, achavão-se entre mãos, quando entrei, e quasi a 
findar as duas Collossaes; duas de grandeza ordinária na Academia, de que he Lente Joaquim Machado, 
ao Thesouro; huma a cargo de Amattucci, ao Rato: e outra entre-mãos no Sitio da Bempo-Posta, a Cargo 
do Escultor Barros (…)». 
3405
 Documento cit. por CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 186: 
«Grande azáfama houve nos telheiros da Ajuda para desbastar as colossais estátuas simbólicas, e 
sobretudo para içá-las até à cimalha do pórtico. O dia 15 de Maio de 1818 será um grande dia para todos 
os operários, artífices e Escultores da obra da Ajuda. O Conselheiro Inspector será generoso para todos 
quanto intervierem ‘na factura das Estatuas Colossaes (…), a saber: ao Escultor João José de Aguiar, 
duzentos mil réis; ao seu ajudante Severianno Henriques Pereira, cincoenta mil reis’ (…)». 
3406
 COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o Conselheiro 
Joaquim da Costa…, 1822, pp. 14-15: «Certifico que o sobredito Inspector, foi quem descobrio a Planta 
Geral da mesma Real Obra, logo que entrou na sua inspecção, da qual se ignorava o destino, mandando 
pôr em Ponto maior, e dar-lhe todo o melhoramento, que se pode conceber; procedendo para isso a muitas 
Conferencias, a que forão convocados diferentes Arquitectos, de que se seguio o melhor resultado: Que 
antes do seu tempo não havia Livro de Termos de Conferencias, as quaes posto se fizessem logo no 
principio da Obra, e sua inspecção, tudo quanto nellas se tratava e resolvia» (carta de Bernardino de Sena 
Lemos da Rocha, datada de 17 de Janeiro de 1821). 







inspector, as plantas e os alçados traçados em 1802 pelos arquitectos José da Costa e Silva e 
Francisco Xavier Fabri encontravam-se em local desconhecido, atribuindo-se o seu 
desaparecimento, segundo Ayres de Carvalho, ao arquitecto
3407
 António Francisco Rosa
3408
. 
No que diz respeito às mencionadas conferências, estas consistiam na apresentação de um 
projecto relacionado com diversos aspectos da obra que abrangiam a pintura, escultura e a 
arquitectura; por sua vez, este era colocado para análise e debate por parte de diversos artistas 
ligados à obra, antes de ser concretizada a sua execução final
3409
, conforme se pode atestar num 
documento datado de Maio de 1822. O resultado destas conferências era sempre transmitido a 
D. João VI, assim como as plantas do que ia sendo concretizado na obra: «Espero o Risco em 
grande do Palacio para ser presente a Sua Magestade, e todos os annos as plantas do que se tiver 
feito, e adiantado na dita Real Obra»
3410
. 
É provável que a data 4 de Maio de 1818 esteja ligada ao reinício das conferências, visto que 
António Francisco Rosa, «arquitecto em chefe da Casa do Risco da Obra do Real Palácio da 
Ajuda»
3411
, apresentou nesta data o risco da fachada que fazia frente para o Largo da 
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 Documento cit. por CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 163: «Em 
1798 o Rosa foi ‘Ajudante dos Architectos das Obras Publicas’ Fabri e Costa e Silva, até ao ano de 1802, 
em que passou ‘a ser empregado na Caza do Risco do Real Palácio d`Ajuda’»; «António Francisco Rosa 
aos 26 de Março de 1806 requer ao Príncipe Regente ‘lhe mande passar pelo Architecto Francisco Xavier 
Fabri de baixo da direcção do qual o Suplicante tem trabalhado, e actualmente trabalha huma Certidão, 
não só da sua conducta, e bom proceder mas também do zello, e actividade com que se emprega no Real 
Serviço, e com especialidade na factura do projecto que o sobredito Architecto fez, e Vossa Alteza Real 
aprovou para o Real Palacio, no qual risco o Supplicante trabalhou de dia, e de noite, continuando a 
trabalhar agora na sua execução»; «(…) aos cinco de Maio do mesmo ano de 1806, como ‘Cavaleiro 
Professo na Ordem de Christo, Architecto Geral das Obras Publicas, e do Real Palacio da Ajuda’, atesta 
em ‘como Antonio Francisco Rosa se acha empregado debaixo da sua direcção em o execrcicio de 
Ajudante das Obras Publicas (…)’». 
3408
 CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 168. 
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 Documento cit. por CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 192: «(…) 
exposição feita pelo Escultor João José de Aguiar, respeitante ao remate da fachada nascente. (…) 
formando hum todo ou Grupo bello e agradável, e que para isto se obter, parece conveniente que se forme 
hum novo desenho com as convenientes correcções; a que responderão os Artistas assistentes á dita 
Conferencia que lhes parecia muito justo e conveniente que o mesmo Professor da Escultura fizesse um 
outro Projecto com todas as correcções, como melhor entendesse, para ser posto em Conferencia, e 
annalysado antes de se pôr em execução». 
3410
 COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o Conselheiro 
Joaquim da Costa…, 1822, p. 18 (carta datada de 7 de Fevereiro de 1820). 
3411
 Documento cit. por CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 171: «O 
Marquês de Borba (…) por um Aviso de 17 de Fevereiro de 1818 determina ‘que o architecto Antonio 
Francisco Rosa, vença daqui em diante mil reis por dia… em lugar dos Oito centos reis, também diários 
que recebia’. Em Abril de 1818 o Conselheiro Inspector [Joaquim da Costa e Silva] dá novas 
determinações por onde se conclui que a ‘Casa do Risco da Obra do Real Palácio da Ajuda… será 
governada pelo Architecto em chefe, António Francisco Rosa’ (…)». 









. O projecto desta fachada (nascente) tinha sido já delineado por Francisco Xavier 
Fabri, no qual se previa a existência de cúpulas sobre os torreões, mas segundo Francisco Rosa, 
além de serem dispendiosas, as cúpulas não «concorriam para a elegância do edifício», tendo 
assim apresentado uma outra versão (solicitada por Joaquim da Costa e Silva). O arquitecto 
Francisco Rosa explicitou ainda, na mesma conferência, que o 1º Visconde de Santarém não 
aprovou o primeiro risco realizado por Xavier Fabri para a mesma fachada
3413
. Entretanto, 
parece ter surgido a dúvida entre colocar em prática o antigo projecto de Xavier Fabri ou o novo 
risco de Francisco Rosa, tendo para isso sido questionado o arquitecto Manuel Caetano da Silva 
Gaião (ajudante do arquitecto José da Costa e Silva)
3414
, o qual considerou que «o novo risco 




Neste âmbito, Cyrillo foi notificado a 15 de Maio de 1819 (através de um aviso régio)
3416
, para 
estar presente no ciclo de Conferências de Artistas, como ele próprio as nomeia: «fui consultado 
sobre objectos de Pintura, e Architectura, relativos aos Real Palacio, em Conferencias de 
Artistas»
3417
. Todavia, segundo o depoimento de Joaquim da Costa e Silva, Cyrillo foi 
convidado para substituir Francisco Vieira Portuense: «(…) unindo-lhe o hábil Artista, Cyrillo 
Volkmar Machado para as Conferencias em lugar de Francisco Vieira, que tinha fallecido»
3418
. 
Ao que se sabe, as primeiras conferências de Maio relativas à pintura do palácio envolveram os 
artistas Cyrillo Vokmar Machado, Domingos Sequeira e Manuel Piolti, para se decidir 
relativamente à pintura a executar na galeria superior do palácio (talvez relativas à escada, 
segundo vestíbulo e Sala dos Embaixadores). Contudo, devem ter surgido algumas 
contrariedades, ao ponto de ter sido um dos pontos abordado por Joaquim da Costa e Silva em 
correspondência trocada com D. João VI. O monarca contornou esta situação referindo que o 
inspector devia conciliar os três pintores e ser igualmente responsável pela escolha dos temas a 
executar para a galeria superior: «a interessante diligencia de conciliar os três pintores Sequeira, 
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 COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o Conselheiro 
Joaquim da Costa…, 1822, p. 16 (carta de Bernardino de Sena Lemos da Rocha). 
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 COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o Conselheiro 
Joaquim da Costa…, 1822, p. 16. 
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 Documento cit. por CARVALHO, A. Ayres de – Os Três Arquitectos da Ajuda…, 1970, p. 169. 
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 COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o Conselheiro 
Joaquim da Costa…, 1822, p. 16. 
3416
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 316. 
3417
 MACHADO, Cyrillo Volkmar – “Memórias concernentes…”, 1823, p. 316. 
3418
 COSTA E SILVA, Joaquim da – Resposta Comprovada que o Conselheiro Joaquim da Costa…, 
1822, p. 18. 







Cyrillo, e Piolti para desempenharem a obra, escolhendo V.S. os assumptos»
3419
, mas não foi 
possível averiguar como decorreu o desfecho desta obra de pintura. 
Nesse mesmo ano de 1819, e mais especificamente no mês de Outubro, foi possível descortinar 
o envolvimento de Cyrillo numa conferência relativa a questões de arquitectura. A sua ligação 
revela-se no testemunho do arquitecto António Francisco Rosa sobre a necessidade que existiu 
da parte de D. João VI e dos seus conselheiros em clarificar novamente alguns aspectos 
relacionados com as plantas do Palácio da Ajuda (tinham surgido algumas dúvidas aos 
arquitectos Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny e a João da Silva Moniz, no 
Brasil)
3420
. É provável que as questões que surgiram estivessem relacionadas com a descoberta 
da planta geral do palácio, que havia sido realizada por José da Costa e Silva. 
No decorrer destes acontecimentos foi solicitado o parecer daqueles que foram convocados, tais 
como os «sábios Architectos, e notáveis pelos seus conhecidos talentos, sendo com preferência 
Manuel Caetano da Silva Gayão, Germano Antonio Xavier de Magalhães
3421
, e o muito insigne 
Cyrillo Volkemar Machado (…)», para se pronunciarem, por escrito, relativamente à 
problemática das plantas apresentadas em conferência
3422
. Não obstante, Francisco Rosa relatou 
que tanto Xavier de Magalhães como Cyrillo Volkmar Machado apresentaram nas suas análises 
«princípios contrários á razão, e sã verdade (…); deverão ser com a mesa razão, e pura verdade 
convencidos»
3423
. Não se sabe que procedimentos foram adoptados, mas em Maio de 1820 
António Francisco Rosa apresentava a D. João VI, para aprovação real, o projecto da fachada e 
entrada principal do novo Palácio da Ajuda (lado sul), acrescentando «que não poderá ter rivaes, 
pois que vejo, em nada se semelha ás muitas que ha neste género»
3424
. 
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 COSTA E SILVA, Joaquim da – Resposta Comprovada que o Conselheiro Joaquim da Costa…, 
1822, p. 18. 
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 COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o Conselheiro 
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 COSTA E SILVA, Joaquim da – “Documentos”, in Resposta Comprovada que o Conselheiro 
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A de 27 de Julho de 1820 realizou-se novamente uma outra conferência, desta vez na residência 
de Cyrillo na Rua de S. José
3425
, à qual compareceram, além do próprio Cyrillo, o inspector 
Joaquim da Costa e Silva, os arquitectos Germano António Xavier de Magalhães, António 
Francisco Rosa e Manuel Caetano da Silva Gaião. Esta conferência foi alvo de registo, pois as 




Na conferência de 27 de Julho foram colocados vários pontos para discussão e aprovação, tais 
como: «o Risco Número um da Fachada do dito Palacio do Lado Nascente, corrigido e 
melhorado no tempo do actual Inspector, e antes de ser apresentado nestas Conferencias»
3427
, 
mas após deliberação conjunta foi sugerido haver mais algum estudo adicional relativamente ao 
remate da fachada, «para o fazer mais nobre, e elegante»
3428
. Assim, foram apresentadas 
algumas propostas, tal como a de Cyrillo Volkmar Machado, que a descreveu nas “Memórias 
concernentes”
3429
. O projecto do remate do corpo central idealizado por Cyrillo seria bastante 
semelhante ao de um alçado de autor desconhecido que se encontra no espólio do arquivo do 
Ministério das Obras Públicas
3430
: tal como no referido alçado, o corpo central estaria rematado 
superiormente por um ático onde entre as pilastras do meio estaria um baixo-relevo (neste caso, 
representando o Anjo da Vitória a ser expulso pelo Anjo Custódio); porém, coroando este tramo 
central ficaria um pequeno frontão curvo em cujo tímpano estariam dois Génios da Vitória 
sustentando o escudo com as armas reais, bem como palmas; ladeando o frontão ficariam dois 
acrotérios onde estariam sentadas duas personagens da mitologia clássica, Marte e Minerva. No 
que diz respeito à cobertura da Sala dos Embaixadores, enquanto Francisco Xavier Fabri havia 
proposto uma cobertura em cúpula, Cyrillo terá nomeado, ao invés, uma cobertura piramidal 
que seria coroada com uma estátua do Génio da Boa Fama tocando o Clarim da Deusa. Porém, 
as suas sugestões para o referido remate não puderam ser colocadas em prática, devido ao 
adiantamento da obra e por outros motivos expostos na dita conferência
3431
; Manuel Caetano da 
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Silva Gaião, por exemplo, referiu que não era um projecto sólido, ao passo que outros não 
gostaram da distribuição e do tema
3432
. 
O projecto apresentado por Cyrillo agradou ao inspector Joaquim da Costa e Silva, que ordenou 
a sua reprodução em modelo (maquete); e de acordo com a memória escrita da conferência, a 
maquete encontrava-se de facto a ser executada para ser guardada na Casa do Risco do palácio, 
para «de futuro lhe dar uso quando assim convenha»
3433
. Na conferência foram igualmente 
apresentados: o projecto de áticos nos torreões (talvez para a fachada principal); a distribuição 
das plantas gerais (das quais ainda existem dois desenhos); as escadas principais projectadas e 
ultimadas pelo arquitecto Francisco Rosa; e foi aprovada a decoração para a Sala da Tocha
3434
. 
O modelo das rampas do palácio exposto pelo mesmo arquitecto foi resultado das discussões, 
pareceres e emendas que se realizaram anteriormente, tendo-se, por sugestão geral, introduzido 
uma Escalinata aprovada por todos3435. 
Francisco Rosa apresentou igualmente o risco da fachada do lado principal do palácio (lado sul) 
que, segundo o mesmo, havia sido executada por Xavier Fabri com vários áticos incluídos
3436
; 
porém, propôs a eliminação destes áticos, pois além de mais dispendioso, o «farião pesado»
3437
. 
Após o seu exame, e depois de corrigidas «diversas cousa no Projecto», Francisco Rosa mostrou 
um projecto remodelado (com o número quatro), com base nas sugestões dos restantes 
envolvidos, o qual foi plenamente aprovado
3438
. 
Parece que existiu alguma celeuma nesta conferência, pois diversas vozes se levantaram 
relatando que alguns dos projectos e riscos apresentados por António Francisco Rosa pareciam 
apresentar o cunho de José da Costa e Silva. Este porém, reclamou que esses riscos eram de 
Xavier Fabri ou dele próprio
3439
. O arquitecto Manuel Caetano da Silva Gaião, que se 
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encontrava na obra desde o seu princípio, confirmou o “veredicto” de Francisco Rosa. A partir 
deste momento, e por sugestão de Joaquim da Costa Silva, os autores responsáveis pelo 
delineamento dos projectos teriam de os assinar
3440
. 
Logo após a realização desta conferência, em Agosto de 1820, D. João VI remete instruções do 
Brasil conferindo a Joaquim da Costa e Silva uma espécie de “pleno poderes” para decidir os 
assuntos relativos ao palácio, como é possível presumir da leitura da seguinte passagem: 
(…). Segundo: Que os assumptos para Pinturas, que se houverem de empregar no 
adorno do Real Palacio, sejão dados independentemente pelo actual Inspector, fazendo 
sobre estes objectos, e a respeito da direcção das mesmas Pinturas, as Conferencias, 
que lhe parecerem necessárias, com o Pintor da Camara, e Corte, Domingos Antonio 
de Sequeira, Cyrillo Volkmar Machado, e Manoel Piolti, quando lhe competir, e pelos 
mais que julgar convenientes, posto que de Profissão diversa, o que o dito Inspector 
fará todas as vezes, que o julgar útil ao bem do Meu Real Serviço, e Fazenda
3441
. 
Com base na sugestão da assinatura nos desenhos, feita por Joaquim da Costa e Silva, chegaram 
até nós cinco desenhos (localizam-se na Academia Nacional de Belas-Artes de Lisboa)
3442
 
assinados pelos arquitectos e artistas que estiveram na conferência de 27 de Julho de 1820, cujas 
questões arquitectónicas se passam a enumerar: duas plantas gerais referentes ao pavimento 
térreo e ao andar nobre do Palácio da Ajuda, ambas com as seguintes legendas: «N.º 16 Planta 
térrea do Real Palacio de N.S. d`Ajuda projectada pelo architecto Antonio Francisco Rosa»; 
«N.º 17 Planta nobre do Real Palacio de N.S. d`Ajuda projectada pelo architecto Antonio 
Francisco Rosa» (Figs. 1072-1073); em baixo, da esquerda para a direita, observam-se em 
ambos os desenhos a rubrica de Joaquim da Costa e Silva e as assinaturas de Cyrillo Volkmar 
Machado, Germano António de Xavier Magalhães, Manuel Caetano da Silva Gaião e António 
Francisco Rosa (os desenhos apresentam legendas indicativas)
3443
. O outro desenho diz respeito 
à fachada do lado nascente: «Nº 1-2; Fachada lateral e entrada do Real Palacio de Nossa 
Senhora d´Ajuda, pelo lado do Nascente projectada pelo architecto Antonio Francisco 
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, e possui a mesma rubrica e assinaturas iguais aos desenhos anteriormente 
mencionados (Fig. 1074). Existem mais dois projectos de António Francisco Rosa para o 
palácio: um relativo à fachada e entrada principal, do lado sul (que parece ter sido realizado com 
base no projecto de José da Costa e Silva e de Xavier Fabri), com as assinaturas e rubricas 
iguais às dos outros desenhos, onde se observa o número 4 na parte superior
3445
; e um outro com 
a representação de um corte relativo à Sala dos Embaixadores, com a mesma distribuição das 
assinaturas já referidas e igualmente legendado na parte superior: «N.º 3 Corte da Sala de 
Embaixadores do Real Palácio d`Ajuda projectado pelo arquitecto António Francisco Rosa»
3446
 
(Figs. 1075-1076). Este refere-se certamente ao estudo elaborado com base nas sugestões dos 
restantes artistas, que afirmaram que só a cúpula do Salão do Centro admitia o ornamento do 
remate da fachada nascente, tendo sido depois apresentado por Francisco Rosa e aprovado por 
todos
3447
. A Sala dos Embaixadores (Salão do Centro) devia encontrar-se já numa fase adiantada 
de construção, pois em 8 de Outubro de 1818 Francisco Rosa informava Joaquim da Costa e 
Silva da reunião que teve com o mestre António Joaquim de Faria para acertarem preços 
relativamente à empreitada das pedras dos troféus que assentam sobre as cimalhas das «Tabellas 
do Salão Elliptico»
3448
. Os cinco projectos supramencionados encontram-se indicados na 
conferência de 27 de Julho de 1820, pelo que a sua execução se poderá atribuir, sem grandes 
reservas, ao ano de 1820. 
Daqui se pode concluir que Cyrillo esteve presente somente nas primeiras Conferências de 
Artistas, que se realizaram entre 1819 e 1820, nas quais deu o seu contributo tanto como pintor 
e como arquitecto. Apesar da demissão “forçada” de Joaquim da Costa e Silva
3449
 em Março de 
1821 o ciclo de conferências não esmoreceu, pois em Abril de 1821 a Regência do Reino 
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diligenciava para que estas se continuassem a realizar, reforçando que deveriam estar presentes 
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Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823) foi pintor, memorialista, tratadista 
das Artes e da Arquitectura. Foi o primeiro historiador da Arte português e 
o homem que mais escreveu sobre questões artísticas entre Francisco de 
Holanda e o final do século XIX
3451
. 
Paulo Varela Gomes 
Mais do que um pintor de primeiro plano, trata-se de uma figura de artista, 
connoisseur e erudito, impulsionador da Academia que há muito faltava no 
ensino da arte em Portugal, organizador das estruturas da velha irmandade 
de S. Lucas (…)
3452
. 
Luísa d`Orey Arruda 
Paulo Varela Gomes
3453
 foi dos primeiros investigadores do século XX a reconhecer a 
importância de Cyrillo Volkmar Machado para a historiografia da arte portuguesa, a ponto de 
ter dedicado um dos capítulos do seu livro Cultura arquitectónica e artística em Portugal ao 
contributo deste artista para a História da Arte na transição do século XVIII para o século 
XIX
3454
. Luísa Arruda também se debruçou relativamente aos diferentes aspectos do pintor, 
destacando a sua elevada cultura artística
3455
. Ambos os investigadores atribuem, nos seus 
textos, um grau de relevância incontestável no conhecimento das inúmeras facetas deste artista.  
Como se teve a oportunidade de confirmar, a formação artística de Cyrillo Volkmar Machado 
não foi banal nem aleatória. A sua vontade inelutável de uma aprendizagem efectiva de desenho 
do nu levou-o a empreender, às suas próprias custas (à imagem, aliás, do que havia sucedido 
com seu tio João Pedro Volkmar), uma viagem cultural por Espanha e Itália para se instruir 
nesta prática. O primeiro contacto com o universo académico ocorreu em Sevilha, tendo 
frequentado a Real Academia de Belas-Artes sevilhana, relacionando-se com a elite artística da 
época; esta estadia foi, de resto, indubitavelmente comprovada aqui pela primeira vez, através 
da descoberta da sua matrícula no arquivo histórica da Real Academia de Bellas Artes de Santa 
Isabel de Hungria (Sevilha). Já em Roma, Cyrillo terá aproveitado todo o pouco tempo 
disponível para se instruir nas mais emblemáticas escolas privadas de desenho, assim como nas 
                                                 
3451
 GOMES, Paulo Varela – A confissão de Cyrillo…, 1992, p. 15. 
3452
 ARRUDA, Luísa D`Orey Capucho – Cirilo Wolkmar Machado…, 1999, p. 1. 
3453
 Um agradecimento especial ao Professor Paulo Varela Gomes, pelo apoio concedido ainda na fase 
inicial desta investigação. Não se pode deixar de relatar a frase que proferiu quando soube que a figura de 
Cyrillo se encontrava a ser estudada: “Até que enfim!”, motivando-me ainda mais para realizar com 
sucesso a presente tese. 
3454
 GOMES, Paulo Varela – A cultura arquitectónica…, 1988, pp. 149-173. 
3455








academias mais proeminentes, familiarizando-se através destas com o modelo pedagógico 
francês. O seu percurso nesta cidade pôde finalmente ser traçado com maior segurança mediante 
uma aturada análise das suas memórias escritas e, de forma inédita, através da sistemática 
avaliação do seu espólio gráfico que se encontra disperso entre várias instituições, não deixando 
de ser relevante a contextualização efectuada relativamente ao próprio ambiente cultural de 
Roma. 
No espaço de um ano em que permaneceu em Roma, Cyrillo trabalhou afincadamente na cópia 
de diversas pinturas aí existentes, por forma a poder dar continuidade aos seus ensaios, 
contactando ainda mais de perto com os artistas do panorama italiano seiscentista e setecentista. 
Cyrillo não teve de facto qualquer apoio mecenático de âmbito privado ou real, ao contrário dos 
pintores Vieira Portuense e Domingos Sequeira, que aqui permaneceram por alguns anos para 
se instruírem nas melhores escolas romanas. Aliás, os portugueses do Colégio dos Artistas em 
Roma (ou Academia de Portugal em Roma), tais como José da Cunha Taborda e Arcângelo 
Fusquini (e outros mais), tiveram também oportunidade de usufruir das condições vantajosas 
proporcionadas por Alexandre de Sousa Holstein
3456
. 
Na Cidade Eterna, deixou-se entusiasmar pelas correntes estéticas em voga, onde imperava o 
primado da Antiguidade Clássica, de Rafael e dos seus seguidores, da Escola de Veneza 
(Ticiano), da Escola Lombarda (Corregio) e da Escola Francesa (Nicolas Poussin). Estas 
expressões exerceram em si um impacto determinante, potenciadas através da convivência com 
os principais arautos do Proto-Neoclassicismo romano, nomeadamente Pompeo Batoni e Anton 
Rafael Mengs, e ainda com as teorias de Joachim Winckelmann em torno do enaltecimento da 
grandiosidade grega. 
É preciso anotar que apesar da sua fidelização a um ciclo de artistas com um vínculo fortemente 
estabelecido nos modelos rafaelescos, Cyrillo não se fechou nos círculos clássicos: admirou 
outros artistas romanos conectados com os ciclos pictóricos das “máquinas celestiais”, 
fomentadas no auge da Roma Triunphans de Seiscentos liderada pelas figuras de Gian Lorenzo 
Bernini e Pietro da Cortona. 
De Roma para Lisboa, Cyrillo trouxe na sua bagagem um entusiasmo contagiante pelas 
linguagens estéticas de cariz classicizante que anunciavam uma viragem discursiva, 
contrapondo-se aos preceitos emanados do Rococó internacional. Estas ideias inovadoras no 
panorama artístico português terão encontrado um espaço de representação próprio na sua 
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pintura e na Academia de Desenho a S. José, onde procurou implementar a novidade através do 
desenho do nu e, ao mesmo tempo, estimular o conhecimento teórico e prático para o artista 
aceder ao patamar superior da invenção – dificuldades que ele próprio se deparou durante a sua 
aprendizagem –, de modo que “os tristes dos portugueses” não tivessem que se deslocar a 
Roma, visto que era dispendiosa e inacessível aos menos “afortunados. 
Verificámos que subjacente à criação da Academia de Desenho a S. José se encontrava também 
implícito o amor que sempre nutriu pelas Belas-Artes e por Portugal: «Portugal he talhado pela 
Natureza, para ser o paraíso do Mundo. He quanto sei dizer, como individuo da espécie humana, 
como Artista»
3457
. Esta academia apresentava, na sua essência elaborativa, aspectos similares 
àqueles que foram institucionalizados na Academia de Belas-Artes de Lisboa em 1836. Tal 
como José-Augusto França avaliou, a Academia de Desenho a S. José deu início ao ensino 
académico em Portugal. 
O estudo aprofundado dos seus ciclos de pintura mural realizado na presente dissertação 
conduz-nos, porém, a um patamar mais elevado no reconhecimento da importância de Cyrillo 
Volkmar Machado no panorama artístico português e ao seu valor enquanto pintor e criador: foi 
finalmente possível reconhecer as suas valências artísticas há muito adormecidas. De facto, 
Cyrillo soube utilizar inteligentemente a pintura mural para expressar as conjunturas do seu 
próprio tempo. Esta forma de arte assume-se como um grande livro aberto, onde se divisam as 
várias panorâmicas sócio-culturais, uma parte da sua história pessoal, as suas crenças e 
motivações. Através dela foi possível patentear o nível dos encomendadores para quem Cyrillo 
trabalhou, desde uma burguesia endinheirada, até aos Grandes de Portugal, proporcionando que, 
numa fase mais tardia da sua carreira, tivesse havido um reconhecimento pela sua obra e valor 
artísticos, nomeadamente através da sua contratação com vista à realização dos ciclos de pintura 
mural dos palácios reais de Mafra e da Ajuda (Lisboa).  
Desde o ciclo de pintura em Elvas até às alegorias executadas para o Palácio de Mafra, é 
possível comprovar uma evolução formal, podendo-se considerar que em 1786 se iniciou o seu 
período de maturidade artística, patente nas pinturas do Palácio do Barão de Quintela e Conde 
de Farrobo e no Palácio Pombeiro. 
A observação atenta das imagens cyrillianas projectadas na pintura mural, permite confirmar 
que este artista se define como Pintor de História, e foi na qualidade de Pintor de História que 
foi pioneiro nos seguintes aspectos: utilização da poesia camoniana para narrar a gesta marítima 
portuguesa no Oriente; recorrência a figuras escultóricas da Antiguidade com um sentido 
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intrínseco; construção de um corpo de personagens idealizadas com base na estatuária da 
Antiguidade uma prática que vinha já do Renascimento italiano; introdução dos artistas 
franceses do século XVIII no panorama lisboeta, na sua maioria ligados à Academia Real de 
Pintura e Escultura de Paris, com quem contactou através da Academia de França em Roma; a 
utilização da modalidade pictórica dos quadri riportati (utilizada nas pinturas murais dos 
palácios do Barão de Quintela, de Pombeiro e da Ajuda). 
A apreensão da sua formação e das suas escolhas iconográficas permitiu-nos confirmar que 
Cyrillo foi, sobretudo, um pintor formado pelo gosto romano: «a Escóla Romana prefere a tudo 
hum desenho correcto, magestoso, bello, e elegante; e huma imitação exactissima, quando copia 
Rafael, Carache, ou o Antigo»
3458
. De resto, como pudemos ver, esta ligação estética foi 
proporcionada pelo seu tio João Pedro Volkmar e por um dos personagens mais influentes do 
século XVIII lisboeta, o pintor Vieira Lusitano, cuja instrução eminentemente romana foi 
transmitida a uma geração de artistas portugueses. Além do mais, pode-se considerar Cyrillo um 
dos primeiros artistas do seu tempo a admirar e a utilizar a obra de artistas portugueses desde o 
século XVI ao século XIX (Vieira Portuense). 
A fortuna iconográfica cyrilliana permitiu-nos considerá-lo o introdutor do Primeiro 
Neoclassicismo lisboeta (ou Proto-Neoclassicismo), devido essencialmente à sua aderência 
parental a um círculo de artistas clássicos influenciados por Rafael (a praxis) e, por outro, à 
theoria com base nos escritos de Winckelmann e de Anton Rafael Mengs. Os artistas 
setecentistas deste primeiro momento associado ao Neoclassicismo sofreram influências, não só 
de Rafael e dos seus contemporâneos, mas igualmente dos seus sucessores nos séculos XVII e 
XVIII. 
Neste sentido, é demasiado redutor considerar Cyrillo um artista filiado no tardo-barroco. A 
abertura mental de Cyrillo e a constante procura de novos desafios é uma constante no seu 
percurso artístico e de vida, que tivemos a oportunidade de descobrir. Conforme se pôde 
constatar, este artista teve rasgos associados a um Romantismo prematuro que podem ser 
vislumbrados em algumas obras suas. A casa-mirante coroando a gruta artificial da Quinta de 
Belas é, grosso modo, uma falsa ruína – talvez a primeira em Portugal – assumindo-se 
iniludivelmente como um prenúncio do Romantismo que tardava em chegar; algo que foi agora 
estudado pela primeira vez. 
Ainda no âmbito do pré-romantismo em Cyrillo, de apontar que apesar das críticas ao estilo 
gótico, a sua admiração pela pintura e arquitectura gótica nacionais ficaram gravadas nos seus 
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manuscritos: «A Arquitectura daquella Igreja [Batalha] sim he gotica, quer dizer barbara, mas se 
vê que nas proporçõens na elegância das curvas, na delicadeza dos ornatos, inda que naquele 
gosto máo. havia já muito conhecimento do desenho, cousa que só a pintura pode propagar, de 
que se infere que a havia, e muito boa para o tempo»3459. 
As pinturas alusivas ao período dos Descobrimentos Portugueses que executou são igualmente 
denunciadoras da sua admiração pela singularidade nacional, ou seja, por Portugal e pela sua 
História e Passado como fontes de inspiração. E não foi esta admiração nacional veiculados 
pelos românticos por toda a Europa? Mas também na admiração, valorização e defesa da arte 
nacional se poderiam revelar esses laivos pré-românticos em Cyrillo. Esta sensibilidade revela-
se nas suas notas dos canhenhos da Irmandade de S. Lucas, onde transcreveu uma notícia da 
Gazeta de Lisboa relativa ao ano de 1815 (aquando a ausência da Família Real no Brasil), após 
a pilhagem do nosso património por parte dos invasores franceses
3460
: 
Em 1815 estando os aliados em Paris todas as naçoens reclamarão quadros furtados 
pelos revolucionários. Na Gazeta de Lisboa n.º 207 de 2 de Setembro, num artigo 
d`Antuérpia do Padre dito Augusto trata-se d`hua deputação que foi desta cidade a 
Bruxelas apresentar hua petição ao Rey para ele reclamar as obras-primas que tinhão 
levado ao mais alto gráo a representação da Escola Flamenga. Os deputados que se 
apresentavão ao Rey, em nome da cidade foi o Maire della Vermoelin, em nome da 




Esta nota manuscrita de Cyrillo indica-nos que já na fase final da sua carreira artística foi um 
opositor à política hegemónica exercida por Napoleão, o qual havia promovido o saque de 
algumas obras de arte dos principais museus europeus para engrandecer o projecto de um 
espaço à “sua medida”, no Palácio do Louvre (Paris). Cyrillo deixou igualmente transparecer 
que, se existisse uma consciência patrimonial e um museu nacional, seria possível reaver 
algumas obras de arte desaparecidas ou pilhadas. Este apontamento revela uma crença profunda 
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que «a arte não póde ser considerada luxo; não póde ser inutilidade ruinosa a creação de galerias 
e museus, que são os archivos das mais elevadas producções do genio do homem»
3462
. 
Ainda no âmbito do interesse patrimonial, Cyrillo Volkmar Machado apontou algumas 
intervenções no património móvel lisboeta, não deixando de criticar os restauros mal sucedidos 
(realizados ainda no seu tempo) e o quanto interferiam na análise da obra de arte, como se infere 
no exame da obra de António Campelo: «A Rua da Amargura, que está na escada de Belêm, não 
obstante ter sido muitas vezes retocada, e mal, depõe ainda a favor da sua primazia, 




Além do interesse pelos “patrimónios que falam português”, Cyrillo patenteava um espírito 
curioso pelo património edificado do mundo, como se constata no desenho do templo romano 
de Baalbek (Líbano), “imprimido” nas folhas manuscritas do Caderno E3464, tendo sido 
realizado a partir da obra A Journey from Aleppo to Jerusalem; At Easter, A.D. 1697..., de 
Henry Maundrell
3465
 (Figs. 1077-1079). 
A sua erudição artística possibilitou-lhe ser requisitado para avaliar colecções de pintura 
particulares – como se verificou ao longo da presente dissertação –, tais como as colecções de 
arte do desembargador Gonçalo José da Silveira Preto (1793), e a de José António da Matta de 
Sousa (1795), demonstrando que era considerado um especialista no ramo, um connoisseur. 
Ainda no âmbito desta sua actividade, Cyrillo examinou ainda em 1814 a colecção de pintura de 
D. Fernando Maria Castelo-Branco e Meneses, Marquês de Borba: «Cyrillo Volkmar Machado 
Pintor de S. A. R. o Príncipe Regente N.S. certifico que vi e examinei a colecção de quadros 




Através das mensagens que legou nos seus escritos e na pintura mural, constatou-se que Cyrillo 
foi um perseguidor do legado do Renascimento italiano, no que dizia respeito aos valores 
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difundidos: a liberdade criadora (liberalità), do talento inato (virtú), consciência da liberdade de 
produzir (libertà), dignificação institucionalizada do trabalho (dignità), a busca utópica da 




Não podemos deixar de mencionar o seu vanguardismo relativamente a um tema que ainda é 
actualmente muito pertinente: os estudos femininos. Cyrillo foi efectivamente um dos primeiros 
a demonstrar uma especial sensibilidade na abordagem à problemática da mulher-artista e à 
valorização do papel das mulheres para o desenvolvimento das artes, sob a influência da sua 
irmã Joaquina Isabel Volkmar, também ela pintora. Como o próprio referiu, a Nova Academia 
de Pintura… era dedicada às «Senhoras Portuguesas que se aplicam ao estudo das Belas-
Artes»
3468
 e às «muitas mulheres [que] tinham o desejo de saber pintar, mas que nem sempre o 
conseguiam, ou por viverem em terras aonde não há quem as ensine, ou por se limitarem nas 
licões a huma pratica mui superficial»
3469
. Mencionou também na sua obra o nome de artistas 
internacionais que se notabilizaram, como: a bolonhesa Elizabetta Sirani (1638-1655), uma das 
primeiras mulheres artistas a empreender uma academia para mulheres; Sofinisba Anguissola 
(†1625), artista do Renascimento italiano; Rosalba Carriera (1675-1757), e «muitas outras, 
cujos nomes fazem honra ao bello Sexo, como às suas pátrias»
3470
. 
Curiosamente, o escritor Almeida Garret intentou a publicação de um tratado (incompleto), 
entre 1822-23, dedicado às senhoras portuguesas que tinham a intenção de estudar as Belas-
Artes: Lyceu das Damas – Curso de Belas-Artes para uso das Senhoras Portuguesas3471, 
certamente influenciado pela Nova Academia de Pintura... 
Cyrillo assumiu-se igualmente como o “teórico-guardador de memórias” dos artistas do 
“paraíso do Mundo”, recolhendo dados biográficos relativos aos artistas portugueses e 
estrangeiros que passaram por Portugal. A sua Collecção de Memórias… é o primeiro 
levantamento sério das obras executadas pelos artistas portugueses, algo que não tinha sido 
realizada até então; tal obra assume-se, ainda hoje, como uma ferramenta de trabalho 
imprescindível aos historiadores da arte. Os inúmeros detalhes revelados por Cyrillo permitem 
auxiliar os investigadores relativamente à contextualização do meio artístico português. Deve-se 
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a Cyrillo o perpetuar da produção artística portuguesa que compreende os séculos XVI-XIX, 
sem a qual ter-se-ia perdido uma grande parte da nossa memória artística. 
Decorrido um ano da morte de Cyrillo, grande parte do seu espólio pessoal foi vendido, como se 
pode comprovar na Gazeta de Lisboa: «na rua de S João da Mata, a Santos, se encontra à venda 
“uma boa colecção” de quadros, estampas, desenhos, livros e manuscritos, que pertenceram ao 
artista, ao mesmo tempo publicitando a venda da Colecção de Memórias, em livrarias no 
Chiado e na Rua Augusta»
3472
. 
Mas não foi só no século XIX que se assistiu à difusão de algumas obras cyrillianas. Através do 
Inventário Judicial do Palácio Nacional das Necessidades, realizado entre 1913-15, foi possível 
constatar que «quatro desenhos a dois lápis, três desenhos a sanguínea, dez desenhos à penna e a 
aguarela, a vários tons, de Cirillo Wolkmar Machado»
3473
, foram entregues a Fernando Serpa 
Pimentel (1828-1917)
3474
, não se tendo conseguido averiguar qual o percurso destes desenhos 
cyrillianos.  
Em face de tudo o que pudemos observar anteriormente, não é digna nem isenta a análise que 
foi sendo feita pela generalidade da historiografia portuguesa sobre o papel artístico de Cyrillo 
Volkmar Machado. Se a conjuntura social de Oitocentos não contribuiu para a valorização dos 
artistas do período anterior, o século XX também não foi muito benévolo na análise que 
empreendeu: 
Enquanto a França, a Inglaterra, a Suíça, a Itália, a Alemanha a Espanha impunham os 
prestigiosos nomes dos seus artistas, fundadores de incontestáveis escolas de pintura, 
Portugal na penumbra de sempre, seguia subservientemente as tendências importadas 
dos citados países, que no mesmo século, (XVIII) tinham por moda a pintura de 
naturezas-mortas, paisagens, ruinas, animais, assuntos jocosos, etc.
3475
. 
Podemos afirmar, em virtude das reflexões proporcionadas pela presente tese, que Cyrillo foi 
um desses artistas minados pelo preconceito e por análises deficitárias ou com falta de isenção, 
tendo sido amiúde acusado de deixar transparecer na sua pintura que foi, de certo modo, um 
subserviente. Porém, verificámos que existiu sim, da parte do artista, um envolvimento 
intelectual no que diz respeito a uma reinterpretação da imagem, tendo sido este, aliás, um 
método utilizado por outros artistas europeus de inequívoco valor. 
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O estudo aprofundado da obra artística de Cyrillo, que tivemos a oportunidade de efectuar com 
vista à elaboração da pressente dissertação, demonstra incontestavelmente que este artista não 
foi de todo “medíocre” e muito menos se pode considerar a sua pintura sob o espectro da 
“confrangedora banalidade”. A frase “Eis o Exímio Pintor, Douto Cyrillo tão grande na lição 
como no estillo” faz de facto justiça ao estatuto meritório que alcançou ainda em vida e que lhe 
foi negado após a sua morte. Nesse sentido, acreditamos que a presente investigação dedicada a 
Cyrillo Volkmar Machado, um homem tão fundamental no panorama artístico português de 
finais de Setecentos e inícios de Oitocentos (e cuja importância se revela até aos nossos dias), 
trouxe um redimensionamento da sua importância e um significativo progresso científico, ao 
possibilitar uma visão sólida e abrangente das motivações do artista e o seu papel interventivo. 
Tal permitiu incluir o artista na galeria de personalidades influentes na viragem do século XVIII 
para o século XIX, recuperando a sua memória e conduzindo-o, ao lugar que justa e 
merecidamente lhe cabe no panorama da história da arte portuguesa.  
 
 
Deste descuido e incuria veio finalmente Cyrillo 
livrar a Nação, e isto bastaria para fazer eternamente grata 




















                                                 
3476


















FONTES E BIBLIOGRAFIA GERAL 
Fontes manuscritas 
Academia Nacional de Belas Artes (Lisboa) 
Espólio de Cyrillo Volkmar Machado 
PASTAS: 
Nº 1 – Besout = Arithmetica e Algebra. 
Nº 2 – Elementos de geometria compilada de Bibiena, Euclides e de outros auctores. 
Nº 3 – Principios de desenho, e simetria. 
Nº 4 – Tratado incompleto de architectura civil. 
Nº 5 – Papeis desordenados em que se trata da pintura, esculptura e architectura. 
Nº 6 – Estudo de perspectiva. 
Nº 7 – Estudos de anatomia. 
Nº 8 – Tratado da arte da pintura, sculptura e architectura por Paulo Lomazzo e Francisco de Holanda. 
Nº 9 – Estudos de Botanica. 
Nº 11 – Descripção de differentes pinturas feitas no Real Paço de Mafra. 
Nº 12 – Descrição da pintura feita no Real Paço de Mafra na 1.ª antecamara da parte do norte. 
Nº 14 – Conferencias d`Academia Real de Pintura e Esculptura durante o anno de 1667 em Paris. 
Nº 15 – El Museo Pictorico.  
Nº 16 – Rezumidos da Historia da Arte de todos os Autores que tem falado della em todos os 
hidiomas por C.V.M., ou Elogio aos protectores da Arte. 
Nº 17 – Historia Portuguesa por João de Barros. 
Nº 18 – Monarchia Lusitana. 
Nº 19 – Vida de Tintoreto. 
Simetria e Muscolos de Estutua (sic) Numerados. 
Canhenhos da Irmandade de S. Lucas: 
Canhenho de Presidências, XX-8-6. 
Canhenho da Presidência do Bairro do Meio, XX-8-6a. 
Canhenho do Bairro Alto, XX-8-6b.  








Canhenho do Bairro da Mouraria, XX-6-6d. 
Canhenho da Presidência de Alfama, XX-8-6e. 
Academia das Ciências de Lisboa  




Pareceres dos Arquitectos Francisco Fabri, e José da Costa e Silva, sobre o primeiro projecto o Real 
Palacio de Nossa Senhora da Ajuda, que se tinha principiado executar o Arquitecto Manoel Caetano, Nº 
484. 
Memória sobre a necessidade de fomentar a Agricultura, e as artes, cauzas da sua decadência, e meios de 
os fazer florecer em Portugal, Francisco Antonio Ribeiro de Paiva, Nº 143. 
Relação dos Pintores mais famosos da christandade, Frei Manuel Baptista de S. Dionízio, Nº 775. 
Série Azul 
Memórias coligidas e relatadas por Joaquim José Ferreira Gordo, Prelado da Santa Igreja de Lisboa, Nº 
142 . 
Archivio Storico del Vicariato di Roma 
Fundo Statti del`Anime: Parrochia di Santo Agostino, Liv. 14 (1776-1777); Parrochia di Sto Eustachio 
(1775-1777). 
Archivio di Stato di Roma 
Fundo Antichità e Belle Arti: Camerale II, B. 12, B. 5. 
Archivio Storico dell`Accademia di San Luca (Roma) 
Registri di antigui premiati da 1754 a 1848, AASL, vol. 33/bis. 
Archivo del Real Alcázar de Sevilla  
Academia de las Tres Nobles Artes: cxs. 151-153, cx. 420. 
Arquivo Lafões/Marialva (Lisboa)  
Cx. 44 – Justiças/Assuntos Militares. 
Cx. 57 – Contas/Recibos/Resumo da Livraria. 
Cx. 58 – Sequestros e Quitações. 
Arquivo Histórico da Irmandade do Santíssimo Sacramento da Igreja da Nossa Senhora da 
Encarnação (Lisboa) 
Gestão Financeira – Documentos da Receita e Despesa, caixa 6, mç 14 (anos 1783-1790). 







Arquivo Histórico Tribunal de Contas (Lisboa) 
Colecção de Manuscritos 
Erário Régio – Livros de Registo de Decretos e Ordens do Tesouro Real, Nºs 418-419 (1793-1797). 
Conjunto Documental da Décima da Cidade – Freguesia de S. José: DC 543 J, DC 543 P, DC 543 PP 
(1762), DC 544 AR (1764), DC 550 R (1777), DC 553 AR (1780), DC 552 AR (1781), DC 552 AR 
(1782), DC 554 AR (1785), DC 556 (1789), DC 557 AR (1791), DC 563 AR (1809), DC 563 P (1809), 
DC 565 AR (1810), DC 566 AR (1818), DC 567 AR (1820). 
Arquivo Nacional Torre do Tombo (Lisboa) 
Arquivo do Arquivo, Avisos e Ordenações, mç. 4, nº 110. 
Cartório Notarial de Lisboa (1º Cartório), cxs. 116-118. 
Cartório Notarial de Lisboa (3º Cartório), Nº 154, Liv. 725. 
Casa Real, cxs. 3003, 3092, 3107, 3129, 3130, 3141, 3142, 3159, 3174, 3175, 3176, 3177, 3226, 3227, 
3584, 3585, 3750. 
Casa do Infantado, Liv. 289. 
Casa do Infantado, Decretos, Avisos, Cartas, Liv. 744. 
Casa do Infantado, Despesa, Liv. 441. 
Casa do Infantado, Registo de Correspondência do encarregado da administração partícular da Casa com 
diversos, Liv. 306. 
Casa do Infantado, Livro Registo da Tesouraria Geral, Liv. 674. 
Colecção de documentação e desenhos comprada a Ângelo Pereira, 2-A-SEC.75. 
Condes de Linhares, nº 25, mç. 58. 
Congregação do Oratório de Lisboa, Casa do Espírito Santo de Lisboa, Liv. 9. 
Cópia do Inventário Antigo de pintura feito antes de 1874, ANBA/L2/DOC.1 
Feitos Findos, Livros dos Feitos Findos, Livs. 37 e 39. 
Feitos Findos, Registo Geral de Testamentos, Liv. 306, fls. 114-114v. 
Feitos Findos, Letra C, mç. 60, nº 21. 
Feitos Findos, Inventários Post-Mortem, Letra G, nº 10, mç. 34. 
Feitos Findos, Inventários Post-Mortem, Letra J, nº 3, mç. 499. 
Intendência das Obras Públicas, Livro de Registo de Provimentos, Nomeações e Ordens, Liv. 2. 
Intendência das Obras Públicas, Liv. 1. 








Intendência Obras Públicas, Livro-diário, Liv. 96. 
Intendência Obras Públicas, Registo de Receita e Despesa, liv. 331. 
Junta do Comércio, cx. 216, mç. 67.  
Junta do Depósito Público de Lisboa, Registo de Decretos, Liv. 29. 
Junta do Depósito Público de Lisboa, Caixa Velha, Liv. 231. 
Ministério do Reino, Casas administradas de titulares, nº 130, cx. 382, mç 285. 
Ministério do Reino, mç. 282, cxs. 376-378. 
Ministério do Reino, Negócios diversos do Erário Régio, mç. 610. 
Ministério do Reino, Registo de Cartas, Alvarás, Patentes, Livs. 1134 e 1137. 
Ministério do Reino, Consultas e Decretos, Liv. 173. 
Ministério da Fazenda, Registo de Decretos, Portarias e Cartas Régias, Livs. 3802, 3803, 3804, 3805. 
Ministério da Fazenda, Registo de Avisos e Ordens Expedidas, Liv. 3915. 
Morgado do Farrobo, Liv 1. 
Registo Geral de Mercês de D. Maria I, Liv. 21. 
Registo Geral de Mercês de D. Maria I, Liv. 22, fls. 179-179v.  
Registo Geral de Mercês de D. Maria I, Liv. 28, fl. 306v. 
Registo Geral de Mercês de D. João VI, Liv. 20, fl. 298. 
Tribunal do Santo Ofício, Conselho Geral, Habilitações, Jacinto, mç. 6, doc. 69. 
Arquivo Distrital de Braga 
Fundo Geral 
B-14 (3,21). 
Arquivo Histórico Municipal de Elvas 
Actas das Vereações, 372/82; 373/82, (1777-1781). 
Mandados de Pagamento, 54/82, (1772-1833). 
Registo de documentação pertencentes ao Senado da Câmara, 1822/87, (1796-1790). 
Registo de escrituras, 2098/87, (1772-1780). 
Termos de eleição de cargos da Câmara, 438/82, (1776-1789). 
Arquivo Municipal de Mafra 
Rol de confessados da Vila de Mafra – Arquivo da Real e Venerável Irmandade do Santíssimo 
Sacramento da Paróquia de Santo André de Mafra, cx. 3, capilha 34. 






Arquivo da Diocese de Santarém  
Reservados 
Livro de Posses, cx. 273. 
Arquivo Irmandade do Santíssimo Sacramento da Igreja da Encarnação 
Secção Gestão Financeira, Documentos da Receita e Despesa, cx. 6, maço 14. 
Biblioteca do Congresso (Washington) 
CORREA, Honorato Jose – “Memórias comunicadas ao pintor Cirillo Volkemar Machado pelo Arqt.º 
Honorato Jose Correa em 1820 para juntar a sua obra artística. Escriptos por L. [Luis] G. [Gonzaga] P. 
[Pereira], seu discípulo e admirador”, in LUND, Christopher C.; KATHLER, Mary Ellis, (compilação), 
The portuguese manuscripts collection of the Library of the Congress. Washington: Library of Congress, 
1980; P-34. 
Biblioteca Pública de Évora 
Secção de Reservados 
CXXVII 1-13, Pasta 28, Nº 33, Nº 246, Nº 247, Nº 248, Nº 252, Nº 258. 
Biblioteca do Palácio Nacional de Mafra 
SANTA ANA, Fr. João de – Real Edifício Mafrense visto por fora, e por dentro: ou Descripção exacta, e 
circunstanciada do Regio Palacio, e Convento de Mafra externa, e internamente considerados, com a 
explicação das Plantas, que deste magnifico e admiravel Edificio levantou Amancio Joze Henriques, 
Segundo Tenente da Marinha, e Ajudante Architecto da Caza do Risco das Obras Publicas, e Director do 
dito Real Edifico, 1828; 1-33-3-4. 
Obras do PNM – Folhas do Pessoal, cx. 1 (1792, 1798-1799). 
Obras do PNM – Folhas do Pessoal, cx. 2 (1800-1801, 1802-1803). 
Obras do PNM – Folhas do Pessoal, cx. 3 (1804-1805, 1806-1807). 
Despeza feita com os ordenados das pessoas empregadas no real convento de Mafra, Livro Despesas, nº 
8753; R-18-2-4. 
Livro de contas, Livro de Registo, nº 8757 
Biblioteca da Ajuda (Lisboa) 
Ms. 49-III-20, Nº 24. 
Biblioteca de Arte - Fundação Calouste Gulbenkian (Lisboa)  
Secção de Reservados 
Arquivo Reis Santos 
Igrejas, Conventos, Casas, Quintas em Lisboa, e em alguns dos suburbios que conservão pinturas, e 









Cyrillo Volkmar Machado – Collecção de Memórias relativas às vidas dos Pintores, Escultores e 
Architectos Portuguezes e às dos Estrangeiros que estiverão em Portugal, dedicadas ao Illm.º e Exm.º 
Senhor José de Vasc. os e  Souza. Conde de Pombeiro, Marquez de Bellas, Regedor das Justiças, 
Conselheiro de Estado, Grão-Cruz da Ordem de S. Thiago. Por hum artista lisbonense no anno de 1803. 
Original datado de 1803, cx. 173 C. 
Biblioteca Histórica e Arquivo da Casa Pia (Lisboa) 
Colecção de Manuscritos 
Real Casa Pia 
Livro Despesa, Nº 785, Iº Vol., 1791. 
Livro de Despesa, Nº 785, IIº Vol., 1792.  
Livro Despesa, Nº 785,  IVº Vol., 1797. 
Livro de Despesa, Nº 785, Vº Vol., 1799. 
Livro de Despesa, Nº 785, VIº Vol., 1802. 
Biblioteca do Museu Nacional de Arte Antiga (Lisboa) 
Colecção de Manuscritos 
Inventário dos desenhos que possue a Academia Real de Belas-Artes, Caderno 43. 
Inventário dos quadros que compõem a galeria da Academia Real das Bellas Artes de Lisboa, Caderno 
44. 
Biblioteca Nacional de Portugal (Lisboa) 
Secção de Reservados – Fundo Geral 
Códices 
COD. 104; COD. 592. 
Descripção dos Monumentos Sacros de Lisboa, ou Collecção de todos os Conventos, Mosteiros, e 
Parrochiáes no Recinto da Cidade de Lisboa. Em MDCCCXXXIII. Em que se mostrão os Desenhos de 
seos alçados e se Descreve a belleza que os mesmos continhão Relativo as Artes de Pintura, Escultura, 
Arquitectura e Gravura Recopilado por Luiz Gonzaga Pereira Anno de 1840, COD. 215. 
Epistola sobre as Belas-Artes em Portugal, COD. 4624. 
Catálogo de Livros Escolhidos das Artes Mechanicas e Liberae,  COD. 4626. 
História da Pintura, COD. 8953. 
Postilha d`Anathomia, Que ditou o L.te Manoel Constancio &c, 1775, COD. 11.483. 
Poesias e Odes de vários autores portugueses, COD. 11.594. 
Discurso sobre a necessidade de se estabelecer hua Academia de Pintura, Escultura e Architectura para 
credito...cidade da Nação Portuguesa. Escrita por, Profeção de Desenho no Real Collegio de Nobres. 
Ano de 1780 em Lisboa, COD. 11.692. 







Série Aquisição das Colecções  
Relação dos quadros remetidos para o DLEC [Depósito das Livrarias dos Extintos Conventos]: 
BN/AC/INC/DLEC/15/cx 05-02. 
Relação de quadros existentes no DLEC: BN/AC/INC/DLEC/19/cx 05-04. 
Relatórios sobre as pinturas de conventos extintos realizados por Francisco de Sousa Loureiro e Luis 
Duarte Vilela da Silva: BN/AC/INC/DLEC/21/cx02. 
Relação de quadros saídos da CADLEC: BN/AC/INC/DLEC/26/cx06-04. 
Relação dos Livros que faltam na Livraria da Ex.ma Casa de Lafoens pela remoção daquela para a 
Bibliotheca Publica; extrahida d`huma relação que na mesma livraria existia, 1833-1844: 
AC/INC/SEQ/01/CX01/mç. 13 
Biblioteca da Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto  
Secção de Manuscritos 
Copia exacta do inventário de todos os objectos pertencentes ao Museu portuense arreigado à Academia 
portuense das Bellas Artes pela lei de 7 de Abril de 1838, Liv. 45. 
Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria (Sevilha) 
Fundo Antigo 
Libro de matriculas de los estúdios elementales, Nº 1 (1775-1789). 
 
Fontes iconográficas 
Academia das Ciências de Lisboa 
Colecção de Iconografia 
Pintura, Escultura, Decoração, cx. 4. 
Triunfos, Festas, Arquitectura Efémera, cx. 5. 
Diversos retratos de personalidades portuguesas e estrangeiras, cx. 8. 
Archivio-Biblioteca da Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid) 
Colecção de Iconografia 
Estampa-Álbum 
BOYER DE AGUILLES, Jean-Baptiste – Recueil d`Estampes d`apres les tableaux des peintres des Pays-
Bas et de France. Qui sont à Aix dans le cabinet de M. Boyer d`Aguilles, Procureur Général du Roy au 
Parlement de Provence, graveés par Jacques Coelemans d`Anvers. Avec une description de chaque 









BASAN, Pierre-François – Recueil d`estampes d`aprés les plus beaux tableaux et d`aprés les plus beaux 
desseins qui sont en France dans le Cabinet du Roi, dans celui de Monseigneur de Duc d`Orleans, & 
dans d`autres Cabinets. Divisé suivant les differentes écoles; Avec un abrégé de la Vie des Peintres, & 
une Description historique de chaque Tableau. Tomes Premier et Second. Paris: Chez Basan, 1763; A-
1415, A-1416. 
DORIGNY, Nicolao – Psyches et Amoris Nuptiae ac Fabula a Raphaele Sanctio Urbinate Romae in 
Farnesanis Hortis Transtyberim ad Veterum Aemulationem ac Laudem colorum luminibus expressa. 
Nicolao Dorigny ad similitudinem delineata et incisa, et a Joanne Petro Bellorio notis illustrata. Typis ac 
Sumptibus Domini de Rubeis Io. Jacobi Filii ac Heredis Romae ad templum Sta Mariae de Pace cum 
privilegio summi pontificus. Roma: Templum Santa Maria de Pace, 1693; B-6. 
FÉLIBIEN, Andre – Tableaux du cabinet du Roi. Paris: Par Sebastien Mabre-Cramoisy, 1677; C-1487. 
FERRUS, Cyro; CASTELLUS, G. – Prediche dette nel Palazzo Apostolico da Gio Paolo Oliva della 
Compagnia di Giesu e dedicate ad Allessandro VII. Pontefice Massimo. Roma: Gio Casoni; C-42-h47. 
MAROLES, Michel – Tableaux du Temple des Muses. Representant les Vertus, et les vices, sur les plus 
ilustres fables de l`Antiquité. Paris: Nicolas L. Anglais, 1655; C-43. 
VOUET, Simon – Porticus Bibliothecae Illustriss. Segurerii Galliae Cancellarii, 1640; C-37. 
VOUET, Simon – Livre de Diverses Grotesques peintes dans le cabinet et bains de la reyne regent, au 
Palais Royal, par Simon Vouet peintre du Roy et gravees par Michel Dorigny. Paris: Aux galleries du 
Louvre, 1647; C-37. 
Estampas 
B-8-h62;  
Biblioteca dell` Istituto Nazionale di Archeologia e Storia dell`Arte (Roma) 
Secção de Iconografia 
Seconda parte della Loggie di Rafaele. Publicata a Roma l`anno MDCCLXXVI, Roma-x-638. 
Biblioteca Pública de Évora 
Jean Cousin, Livre de Portraiture, Gav. 7, Nº 3. 
Biblioteca Nacional de Portugal 
Secção de Iconografia 
Estampa-Álbum 
E.A. 1//2-16 A; E. A. 4 A; E.A. 19 A; E.A. 24 V; E.A. 26 A; E.A. 45 P; E.A. 73 P; E.A. 88 A; E.A. 96 A: 
E.A. 100 A; E. A. 107 P; E.A. 141 A. 
Estampas 
E. 68-75 R; E. 97-88 R; E. 107-108 R; E. 718 A; E. 154-155 R; E. 178-180 R; E. 187-188 R; E. 164 R; E. 
215-A; E. 240 A; E. 473 A; E. 474 A; E-508-509-a_2; E. 571 A; E. 719 A; E. 820-821 V; E. 823 V; E. 
856 V; E. 886 V; E. 901 V; E. 905 V; E. 917-918 V; E. 920 V; E. 5074 P;  
Desenhos  
D. 47 A; D. 51 A; D. 60 R; D. 123 V; D. 176 V; D. 177 P; D. 178 P; D. 403 V. 






Biblioteca Histórica da Imprensa Nacional Casa da Moeda (Lisboa) 
Colecção de Gravuras 
A-1X; A-2X; A-3X; A-6X; A-7X; A-9X; A-13X; A-14X; A-16X; A-17X; A-19X; A-20X; A-22X; A-
23X; A-24X; A-26X; A-27X; B-2X; B-3X; B-5X; B-7X; B-12. 
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa 
Laboratório de Gesso 
Nº 503; Nº 506; Nº 554; Nº 560; Nº 564; Nº 575. 
Museu Nacional Soares dos Reis (Porto) 
Colecção de Desenhos 
Reserva A2-G6, Inv. 1344. 
Reservados 
Pint. 302. 
Museu Grão Vasco (Viseu) 
Colecção de Desenhos 
Inv. 1521. 
Museu Nacional de Arte Antiga (Lisboa) 
Colecção de Desenhos e Gravuras 
Álbum Cifka 
2511 Des. 
Álbum Portugueses Desconhecidos 
1871 Des; 2001 Des; 2493 Des; 2885 Des; 3054 Des; 3056 Des; 3057 Des; 3061 Des; 3062 Des; 3063 
Des; 3064 Des; 3065 Des; 3066 Des; 3067 Des. 
Álbum Desenhos de Cyrillo Volkmar Machado 
481 Des; 482 Des; 483 Des; 484 Des; 485 Des; 486 Des; 487 Des; 488 Des; 489 Des; 490 Des; 491 Des; 
492 Des; 493 Des; 748 Des; 749 Des; 750 Des; 751 Des; 752 Des; 753 Des; 754 Des; 755 Des; 756 Des; 
758 Des; 759 Des; 760 Des; 761 Des; 762 Des; 763 Des; 764 Des; 1724 Des; 1725 Des; 1726 Des; 1727 
Des; 1728 Des; 1729 Des; 1730 Des; 1731 Des; 1732 Des; 1733 Des; 1734 Des; 1735 Des; 1736 Des; 
1737 Des; 1738 Des; 1739 Des; 1740 Des; 1741 Des; 1742 Des; 1745 Des; 1746 Des; 1749 Des; 1750 
Des; 1751 Des; 1752 Des; 1753 Des; 1754 Des; 1755 Des; 1756 Des; 1756-A Des; 1757 Des; 1757-A 
Des; 1758 Des; 1760 Des; 1762 Des; 1764 Des; 1761 Des; 1766 Des; 1767 Des; 1769 Des; 1770 Des; 
1771 Des; 1744 Des; 1774 Des; 1775 Des; 1776 Des; 1777 Des; 1778 Des; 1779 Des; 1780 Des; 1781 
Des; 1782 Des; 1785 Des; 1807 Des; 1840 Des; 1846 Des; 1876 Des; 1884 Des; 1958 Des; 1959 Des; 
1960 Des; 1961 Des; 1969 Des; 2052 Des; 2300 Des; 2596 Des; 2705 Des; 2706 Des; 2746 Des; 2753 
Des; 2754 Des; 2755 Des; 2756 Des; 2757 Des; 2758 Des; 2759 Des; 2760 Des; 2761 Des; 2762 Des; 
2900 Des; 2901 Des; 2902 Des; 2903; 2904 Des; 2905 Des; 2906 Des; 2907 Des; 2908 Des; 2909 Des; 
2910 Des; 2911 Des; 2912 Des; 2913 Des; 2914 Des; 2915 Des; 2916 Des; 2917 Des; 2918 Des; 2919 
Des; 2920 Des; 2921 Des; 2922 Des; 2923 Des; 2924 Des; 2925 Des; 2926 Des; 2927 Des; 2928 Des; 








Des; 2943 Des; 2945 Des; 2946 Des; 2947 Des; 2948 Des; 2949 Des; 2950 Des; 2951 Des; 3055 Des; 
3058 Des; 3059 Des; 3118 Des; 3344 Des. 
Desenhos de Joaquim Machado de Castro 
Inv. 3369 Des; Inv. 3390 Des; Inv. 3392 Des; Inv. 3391 Des; Inv. 3399 Des; Inv. 3404 Des; Inv. 1152/5 
Des; Inv. 1152/11 Des; Inv 1152/15v. Des; Inv 1152/16 Des; Inv 1152/17 Des; Inv 1152/18 Des; Inv 
1152/20 Des; Inv 1152/22 Des; Inv 1152/23 Des; Inv 1152/28 Des; Inv. 1152/29 Des; Inv 1152/30 Des; 
Inv 1152/31  Des; Inv 1152/33 Des; Inv 1152/34 Des; Inv 1152/35 Des; Inv 1152/36 Des; Inv 1152/57; 
Des; Inv 1152/59 Des; Inv 1152/60 Des; Inv 1152/61 Des; 1152/63 Des; 1152/64 Des; Inv. 1152/70 Des; 
Inv 1152/84 Des. 
Desenhos de Joaquim Carneiro da Silva 
Inv. 3370 Des; Inv. 3372 Des;  
Museu Nacional dos Coches (Lisboa)  
Colecção de Desenhos 
Inv. HD 0052, Inv. HD 0077, Inv. HD 0078, Inv. HD 0079, Inv. HD 0080, Inv. HD 0081. 
Museu Nacional Machado de Castro (Coimbra) 
Reservas 
MNMC 2276; MNMC 2277. 
Museu de Belas-Artes da Universidade do Porto 
Colecção de Gravuras 
A-29, I-79, I-103. 
Museu de Lisboa 
Colecção de Desenhos 
MC.Des987, MC.Des.986, MC.Des.989, MC. Des1070, MC.Des1069, MC.Des1068,  MC.Des988, MC. 
Des107, MC.Des1073; MC.Des1074. 
MC. Des.0912. 
Museu de Arte e Arqueologia de Viana do Castelo 
Colecção de Desenhos 
Inv. 864 Mad. 
Diversos  
ALBERTOLLI, Giocondo – Ornamenti diversi. Milão: Si vendono dallo stesso Albertolli, 1782. 
ALBERTOLLI, Giocondo – Alcune decorazioni di nobibi sale ed altri ornamenti di Giocondo Albertolli, 
professore nella reale Accademia delle Belle Arti in Milano. Milão: Giacomo Mercole, 1787. 
 






AQUILA, Pietro; MARATTI, Carlo – Galeriae Farnesianae icones Romae in Aedibus Sereniss. Ducis 
Parmensis ab Annibale Carracio ad veterum aemulatione posterorumque admiratione coloribus 
expressae cum ipsarum monocromatibus et ornamentis a Petro Aquila delineatae incisiae. Roma: Io. 
Iacob de Rubeis, 1674. 
 
BARTOLI, Pietro Santi; BELLORI, Giovanni Pietro; Michel Ange de La Chausse – Le pitture antiche 
delle grotte di Roma, e del sepolcro de Nasoni: disegnate, & intagliate alla similitudine degli antichi 
originali. Roma: nella nuova stamperia di Gaetano degli Zenobi, 1706. 
BARTOLI, Pietro Santi – Gli Antichi Sepolcri overo Mausolei Romani et Etruschi. Trovati in Roma&in 
altri luoghi celebri, nelli quasi si contengono molte erudite Memorie: Raccolti, disegnati, intagliati da 
Pietro Santi Bartoli. Roma: Nella Stamperia di Antonio Rossi, 1697.  
BARTOLI, Pietro Santi – Admiranda Romanarum Antiquitatum ac veteris sculpturae vestigia 
anaglyphico opere elaborata ex marmoreis exemplaribus quae romae adhvc extant in Capitolio Aedibus 
hortisque virorum principum ad antiquam elegantiam a Pietro Sancti Bartolo delineata incisa in qvibvs 
plvrima ac praeclarissima ad romanan historiam ac veteres mores dignoscendos ob ocvlos ponvntvr. 
Notis 10 Petri Bellorii Illustrata. Roma: Io. Iacobo de Rubeis, Templum S. Maria de Pace, 1693. 
BARTOLI, Pietro Santi – Sereniss.mo Principi Leopoldo Medices Leonis X admirandae virtutis 
Imagines, ab Hetruriae legatione ad Pontificatum, à Raphaele Urbinate, ad vivum, et ad miraculum 
expressas, in Aulaeis Vaticanis, textili monocromate elaboratas; ut quae veteres Gentis tuae sunt 
Imagines, et monumenta gloriosissimi Pontificis, divinitus ad rerum culmen evecti, novo Nominis tui 
fulgore in lucem publicam eniteant Io: Iacobus de Rubeis Petrus Sanctes Bartolus ex symbis Aulaeorum 
Leonis X stylo obsequente delineavit a qua incidit Romae. Rome: Io. Iacob de Rubeis, ad Templum S. 
Maria de Pace, c. 1660. 
BARTOLOZZI, Francis; PORTUENSIS, Francisco Vieira – Elements of Drawings by Francis Bartolozzi 
e Francisco Vieira Portuensis, containing both original designs and copie from ancient masters. London: 
Act Directs, 1799. 
BAYARDI, Ottavio Antonio – Catalogo degli Antichi Monumenti dissotterrati dalla discoperta citta di 
Ercolano per ordine della Maesta Di Carlo. Napoli, Regia Stamperia, 1754. 
BAYARDI, Ottavio Antonio – Le Pitture Antiche D´Ercolano e contorni incise con qualche spiegazione. 
Tomo Primo. Nápoles: Regia Stamperia, 1757.  
BAYARDI, Ottavio Antonio – Le Pitture Antiche D´Hercolano e Contorni incise con qualche 
spiegazione. Tomo Secondo. Nápoles: Regia Stamperia, 1760.  
BAYARDI, Ottavio Antonio – Le Pitture Antiche D`Ercolano e contorni incise com qualche spiegazione, 
Tomo Terzo, Napoli: nella Regia Stamperia, 1762.  
BAYARDI, Ottavio Antonio – Le Pitture Antiche D`Ercolano e contorni incise com qualche spiegazione, 
Tomo Quarto. Napoli: nella Regia Stamperia, 1765.  
BAYARDI, Ottavio Antonio – Le Pitture Antiche D`Ercolano e contorni incise com qualche spiegazione, 
Tomo Setimo. Napoli: nella Regia Stamperia, 1779.  
BASAN, Pierre François Basan – Collection de cent-vingt estampes, gravée d`après les tableaux&dessins 
que composoient la cabinet de m. Poullain…précédée d`um abrégé historique de la vie des auters qui la 
composent…cette suite a été exécutée sous la directions du sieur Fr. Basan par de jeunes artistes des 
deuz sexes, dont les talans se font connoître&accroissent de jour. Le sr. Moitte en avoit ait les desseins, 
d`après les tableaux, Paris: chez Basan, 1781. 
BELLORI, Giovanni Pietro; BARTOLI, Pietro Santi – Le pitture antiche del sepolcro de Nasoni nella 









BOUCHARDON, Edme – L´Anatomie nécessaire pour l`usage du dessein. Paris: Chéreau et Joubert, 
1741. 
CARLONI, Marco; CARLETTI, Giuseppe – Vestigia delle terme di Tito e loro interne pitture. Vol. II. 
Roma: Presso Ludovico Mirri, 1776. 
COUSIN, Jean – Livre de Portraiture, de maistre, Peintre et geometrien tres excelente, contenantpar une 
facile instruction, plusieurs plants & fiures de toutes les parties separées du corps humain: ensembles les 
figures entiers tant d`hommes, que de femmes, & de petits enfants; vues de front: fort utile & necessaire 
aux peintres, statuaires, architects, orfeuvres, brodeurs menusières, & generalement a tous ceux qui 
ayment l`art de peinture & de sculpture. Paris: Jean le Clerc, 1595. 
GENCA, Bernardino – Anatomia per uso et Intelligenza del Disegno ricercata non solo su gl`ossi, e 
muscoli del corpo humano; ma dimostrata ancora su le antiche piú insigne di Roma delineata in piú 
tavole com tutte le figure in varie faccie, e vedute. Per istudio della regia academia de Francia pittura e 
scultura, sotto la direzzione de Carlo Errard gia direttore di essa in Roma. Preparata su´i cadaveri dal 
dottor Bernardino Genga regio anatómico. Com le spiegazioni et índice del Signor Canonico Gio.Maria 
Lancisi gia medico segreto della Sta. Mem.ª di Papa Innocentio XI. Opera utilíssima à Pittori, e Scultori, 
et ad`ogni altro studioso delle nobili Arti del Disegno. Tomo I. Roma: Domenico de Rossi, 1691. 
GRAVELOT, Hubert François; COCHIN, Charles Nicolas; GAUCHER, Charles-Etienne – Iconologie 
par figures, ou, Traité complet des allégories, emblêmes, &c. : ouvrage utile aux artistes, aux amateurs, 
et pouvant servir à l`éducation des jeunes personnes. Tomes I, II, III. Paris: Chez Le Pan, 1791. 
JOMBERT, Charles-Antoine – Méthode pour apprendre le dessin, ou l`on donne les regles génèrales de 
ce grand Art & des préceptes pour en acquérir la connoissance & s`y perfectionner en peu de Tenis. 
Paris: chez L. Cellot. 1784. 
JOMBERT, Charles-Antoine – Nouvelle Méthode pour apprendre a dessiner sans maître. Où l`on 
explique par de nouvelles démonstrations les premiers Elémens & les Règles générales de ce grand Art, 
avec la manière de l`étudier pour s`y perfectionner en peu de tems: Le tout accompagné de quantité 
d`exemples, de plusieurs figures académiques dessinées d`après nature, & des proportions du corps 
humain d`après l`antique, enrichi de cent vingt planches. Paris: Charles-Antoine Jombert, 1740. 
LE ROY, Julien-David – Les Ruines des plus monuments de la Grece, considérées du côte de l`histoire et 
du côte de l`architecture. Tome I. Paris: Louis-François Delatour, 1770. 
PERRIER, François; BELLORI, Giovanni Pietro – Icones et Segmenta illustriuvm e marmore tablularum 
quae Romae adhuc extant a Francisco Perrier, delineata incisa ad antiquam formam lapidei 
exemplaribus passim collapsis restituta. Roma superioru permissi cum Privilegio summi Pontificis et 
Christianissimi, 1645.  
PERRIER, François – Heroi Virtutum et magnarum artium eximio cultori. Auorum pace bello que 
praestantium Et aeui melioris decora referenti, Segmenta nobilium signorum e statuarum Quaetemporis 
dentem inuidium euasere Urbis aeternae ruinis erepta. Roma: Johann Jacobi de Rubeis, 1638. 
MAROLES, Michel de; PICART, Bernard – Le temple des Muses, orné de LX Tableaux où sont 
representes les Evénements les plus remarquables de l`Antiquité Fabuleuse; dessinés et graves par B. 
Picart eta utres habiles Maîtres; et accmpagnés d`explications et de remarques, qui découvrent le vrai 
sens des Fables, et le fondement qu`elles ont dans l`Histoire. Amsterdão: Chez Zacharie Chatelain, 1733. 
MARTINELLI, Fioravante – Roma ricercata nel suo sito, con tutte le curiosità, che in essa si ritrovano, 
tanto Antiche, come Moderne, cioè chiese, monasteri, hospidali, collegi, seminari, tempi, teatri, 
anfiteatri, naumachie, cerchi, fori, curie, palazzi, e statur, librarie, musei, pitture, sculture, & i nomi 
degl`artefici. Roma: Francesco Buagni, 1693. 
MONNET, Charles – Études d`anatomie à usage des peintres, par Charles Monnet peintre du roi, grave 
par Demarteau graveur du roi, rue de le Pelterie, à la Cloche. Paris, [s.n.], 1769-76. 






NOGARA, Bartolomeo – Le Nozze Aldobrandini: i paesaggi con scene dell`Odissea e le altre pitture 
murali antiche conservata nella Biblioteca Vaticana e nei musei pontifici. Milano: U. Hoepli, 1907. 
PIRANESI, Giovanni Battista; PIRANESI, Francesco – Vasi, candelabri, cippi, sarcofagi, 
tripodi, lucerne ed ornamento antichi. Rome, [s.n.], 1778.  
RIPA, Cesare; CASTELLINI, Gio. Zaratino – Iconologia di Cesare Ripa perugino cavalier di 
SS. Mauritio et Lazaro. Divisa in tre libri ne i quali esprimono Imagini di Virtù, Affetti, 
Passione humane, Arti, Discipline, Humori, Elementi, Corpi Celesti, Provincie d`Italia, 
Fiumi,& altre materie infinite utili ad ogni stato di Persone. Ampliata dal Sig. Cav. Gio. 
Zaratino Castellini Romano in questa ultima editione di Imagine,& Discorsi, con Indici 
copiosi,& ricorretta. Venetia: presso Cristoforo Tomasini, 1640. 
RIPA, Cesare; TEMPEST, Pierce; FULLER, Issac – Icolonogia, or Moral emblems. Where in are 
Express`d Various Images of Virtues, Vices, Passions, Arts, Humours, Elements and Celestial Bodies: as 
designd by The Ancient Egyptians, Greeks, Romans, and Modern Italians: useful for Orators, Poets, 
Painters, Sculptors, and all Lovers of Ingenuity: illustratedwith Three Hundred Twenty-six Humane 
Figures, with their explanations. London: Benj. Motte, 1709. 
RIPA, Cesare – Iconologia de Cesare Ripa Perugino Caballero de San Mauricio y de San Lazaro, en la 
que se describen diversas imagenes de Virtudes, Vicios, Afectos, Pasiones humanas, Artes, Disciplinas, 
Humores, Elementos, Cuerpos Celestes, Provincias de Italia, Ríos, Todas las partes del Mundo y otras 
infinitas matérias. Obra útil para Oradores, Predicadores, Poetas, Pintores, escultores, dibujantes y para 
todos los estudiosos en general, asi como para ideae Conceptos, Emblemas y Empresas, para disponer 
cualquier tipo de cortejo nupcial, funeral o triunfal, para representar poemas dramáticos, y para dar 
forma con los más apropriados símbolos a cuanto puede caber en el pensamiento humano. Siena: 
Herederos de Matteo Fiorimi, 1613.  
RIPA, Cesare – Iconologia di Cesare Ripa Perugino cavalier Di SS. Mauritio et Lazaro, divisa in tre 
Libri nei e quali si esprimono varie Imagine di Virtù, Affetti, Passione humanes, Arti, Discipline, Humori, 
Elementi, Corpi Celesti, Provincie d`Italia, Fiumi, & altre materie infinite utili ad ogni stato di Persone. 
Venezia: Cristoforo Tomasini, 1645.  
ROSSI, Domenico; MAFFEI, Paolo Alessandro – Raccolta di statue antiche e moderne data in lvce sotto 
I gloriosi avupicj della santita di N.S. Papa Clemente XI. Illustrata colle sposizione a crasche duna 
imagine di Pauolo Alessandro Maffei. Roma: Stamperia della Pace, 1704. 
SANDRART, Joachim von – L´Academia Todesca della Architectura, Scultura & Pittura. Nuremberga: 
Johann Philipp Miltenberger, 1675. 
SAURIN, Jacques – Discours historiques, critiques, theologiques, et moraux, sur les evenemens le plus 
memorables du vieux et du nouveau testament, par Mr. Jacques Saurin. Avec des figures gravées sur les 
desseins de Mrs. Hoet, Houbraken & Picart. Tome I. La Haye: Chez Pierre De Hondt, 1728.  
STUART, James; Nicholas Revett – The Antiquities of Athens. London: John Haberkorn, 1762. 
TORTEBAT, François; PILES, Roger – Abrégé d`anatomie, accommodé aux arts de peinture et de 
sculpture, et mis dans un ordre nouveau, dont la méthode est trés-facile, et débarassés de toutes les 
difficultés et choses inutiles, qui ont toujour esté un grand obstacle aux Peintres, pour arriver á la 
perfection de leur Art. Paris: Chez Ledit Tortebat, 1668. 
VALERIEN, Ian-Pierre – Les Hierogliglyphiques de Ian-Pierre Valerian vulgairemente nomme Pierius. 
Autrement, commentaires des lettres et figures sacrées des Aegyptiens& autres Nations. Oeuvre reduicte 
en cinquante huict Livres, ausquels sont adjoincts deux autres de Coelius Curio, touchant ce qui est 
signifié par les diverses effigies, et pourtraictes des Dieux, et des Hommes. Novvellement donnez aux 
François, par I. de Montlyart. Lyon: Paul Frellon, 1615. 









VOLPATO, Giovanni – Principes du dessein tirés d`après les Antiques Statues: ouvrage fort interessant 
à touts ceux qui s`appliquent aux Beaux Art publiés et gravés par Jean Volpato et Raphael Morghen. 
Rome: Imprimerie Pagliarini, 1786. 
 
Fontes impressas 
Archivio Storico dell`Accademia di San Luca (Roma) 
Catalogo dei Designi della Scuola del Nudo (1754-1818). 
Archivio-Biblioteca da Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid) 
PREZEL, Honoré Lacombe de – Dictionaire Iconologique, ou introduction a la connoissance des 
peintures, Sculptures, Estampes, Médailles, Pierres Gravées, Emblemes, Devises, &c. Avec des 
descriptions tirées des Poëtes anciens&modernes. Tomes I-II. Paris: Chez Hardouin, 1779; A-206, A-
207. 
Arquivo Lafões/Marialva (Lisboa)  
Cx. 50 – Vários. 
Cx. 70 – Grilo/Projectos/Plantas. 
Arquivo Nacional Torre do Tombo (Lisboa) 
Declaração de venda de onze quadros – AJF/Cx1/Pt.4/Doc.7-7/2 
Elementos para a História do Ensino das Belas Artes em Portugal – AJF/Cx5/P6/Doc.7/1 
Relação dos quadros que se achão no Deposito Geral dos Extinctos Conventos, e que estavam a cargo da 
comissão administrativa do referido deposito, os quaes a Academia das Belas Artes escolheu e separou 
para formar a Galeria Nacional. Cópia de um documento que se encontra na posse individa da Escola de 
Belas Artes de Lisboa, Março 1939 – ANBA/L1/Doc.1 
Arquivo Municipal de Lisboa - Arco do Cego  
Palácio dos Condes de Pombeiro – Processo de obra 36147 
Proc. 57/1ª REP/PG/1878; Proc. 2699/1.ª Rep/PG/1885; Proc. 1464/1.ª Rep/PG/1898; Proc. 7405/1ª REP-
PG/1909; Proc. 894/SEC/PG/1926. 
Palácio Porto Covo – Processo de obra 4525 
Proc. 1376/ DMPGU/OB/1985; Proc. 3243/1ª Rep/PG/1907; Proc. 22069/Sec/Pet/1936, pág. 3. 
Biblioteca do Palácio Nacional de Mafra 
ALCIATO, Andres – Declaration Magistral sobre las Emblemas de Andres Alciato. Com todas las 
historias, Antiguedades, Moralidad, y doctrina, tocante a las buenas costumbres. Dedicadas a la muy 
noble insigne, leal, y coronada ciudad de Valencia. Valencia: Geronimo Vilagrafa, 1670; 2-35-6-8. 
ARINGHI, Pauli – Roma Subterranea novissima in qua post antonium bosium antesignanum. Tomus 
Primus. Roma: Typis Vitalis Mascardi, 1651; BPNM 1-39-4-1/2. 
 






BARTOLO, Petro Sancte – Museum Odescalcum sive Thesaurus Antiquarum Gemmarum quae a 
Serenissima Christina Svecorum Regina collectae in Museo Odescalco adservantur, Et a Petro Sancte 
Bartolo quondam incisae, nunc primum in lucem proferuntur. Tomus Primus e Secondus. Roma: 
Venantium Monaldi, 1747; BPNM 1-38-5-5. 
BARTHOLI, Petro Sanct; BELLORO, Joanne Petro – Picturae Antiquae cryptarum Romanarum Et 
Sepulcri Nasonum. Delineata&expressae ad Archetypa a Petro Sancti Bartholi et Francisco Ejus Filio. 
Descriptae vero, & illustratae a Joanne Petro Belloro et Michaele Angelo Causseo. Romae: Typographia 
S. Michaelis, 1738; BPNM 1-38-8-15. 
BÉLIDOR, Bernard Forest de – La Science des Ingenieurs dans la conduite des travaux de fortification et 
d`Architecture Civile. Dedie au Roy. Par Mr Belidor, Commissaire Ordinaire de l`Artillerie, Professeur 
Royal des Mathématiques aux Ecoles du même Corps, membres des Academies Royales des Sciences 
d`Angleterre & de Prusse, Correspondant de celle de Paris. Paris: Chez Claude Jombert, 1729; BPNM 2-
41-9-15. 
BÉLIDOR, Bernard Forest de – Architecture Hydraulique, ou l`art de conduire, d`elever, et de menager 
les Eaux pour les differens besoins de la vie. Premiere Partie, Tome Premier. Paris: Charles-Antoine 
Jombert, 1737; BPNM 2-41-9-11. 
BERMUDEZ, D. Juan Cean – Diccionario Histórico de los mas ilustres Professores de las Bellas Artes 
en España. Madrid: Real Academia de S. Fernando, 1800, 6 Tomos; BPNM Poss1-1-29/34. 
BEGER, Lorenz – Hercules Ethnicorum Ex Variis Antiquitatum Reliquis Delineatus Additis in fine 
Modernis Qibusdam Eiusdem argumenti Picturis. Berlin, 1705.  
BOTTARIUS, Joannes – Musei Capitolini Tomus Primus Philosophorum, Poetarum, Oratorum, 
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